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Introduccion

Cuando la humanidad prosigue su avance, el hombre deja entrar
al animal en él. Absorbe al animal: los insectos, las ranas, los
tigres, los leones, los leopardos, las aranas... o sea, el tétem
animal [...] aun hoy en dia perdura la incorporacion del tétem
animal a nuestra vida cotidiana: utilizamos expresiones como
“ser un rapaz” o “hacer la guerra como depredadores”. Hemos
incorporado al animal a nosotros. (Jodorowsky, 2004:302).

En la creacién draméatica del escritor veracruzano Hugo Argulelles, es posible
advertir a primera vista un rasgo distintivo: la mencidén de especies animales en
sus titulos. Ese fue el estimulo que desperté mi curiosidad al leer el anuncio de
Los cuervos estan de luto, y me hizo acudir a la representacion de esta obra
escenificada por un grupo de teatro regional en 1982, en el Teatro de la Ciudad
de Saltillo, Coahuila. En la funcion me di cuenta que el designar con el nombre
de un animal a un conjunto de personajes antropomorfos le servia a su autor
para denunciar la hipocresia de las convenciones sociales.

Posteriormente, en 1993, tuve oportunidad de conocer en la Ciudad de
México al maestro Arglelles y fui alumno de su taller de dramaturgia. Al
adentrarme mas en el conocimiento de su obra, adverti que muchos otros de sus
titulos también mencionaban especies animales; algunos eran muy eufdnicos y
barrocos, y aparecian no sélo en el teatro sino también en el cine nacional. Eran
la causa de que se denominara “animalario” al conjunto de la obra arguelleana.

En alguna sesién de clase, el autor mencioné que, en su dramaturgia, él
se proponia representar al hombre por medio de rasgos animales ya que todos
tenemos una alteridad animal, segun la creencia olmeca del nahual o “doble
magico animal”. En otra ocasion, el escritor me dijo que el investigador y
dramaturgo Miguel Sabido le habia propuesto un estudio profundo de los
animales en su teatro, sin que hasta entonces éste hubiera cobrado forma. Asi,
yo me interesé en realizar ese estudio.

La referencia a Sabido me llevé a localizar su libro EI Tono, editado por la

UNAM en 2002, donde expone su teoria de direccién escénica basada en las



caracteristicas etolégicas de la especie humana. Sabido sefala que el cuerpo
humano posee un conjunto de siete nodos o centros de energia cuya vibracién
se proyecta durante la escenificacion. Esa energia determina el fenémeno de la
recepcion teatral, al entrar en contacto con diferentes centros cerebrales del
espectador y detonar en él diversas reacciones fisicas y animicas.

Esta relacidn entre etologia y teatro me parecié un enfoque singular para
estudiar el animalario de Argielles con la posibilidad de generar una aportacion
distinta, puesto que se trata de un tema sobre el que existen numerosas y muy
serias investigaciones publicadas e inéditas.

A partir del hallazgo de la teoria del tono, parti6 mi busqueda de
informacion sobre zoomorfismo y antropomorfismo. Luego, desarrollé también:
a) la revision de las investigaciones precedentes sobre teatro de Hugo Arguelles,
b) la delimitacién de mi investigacion, c) la eleccidn de la semiébtica teatral como
metodologia para el estudio del texto dramatico, y d) los aspectos a describir por
medio de esta investigacion. A continuacién apunto los aspectos principales de
cada inciso como breve introduccion al tema: Zoomorfismo en tres textos
dramaticos de Hugo Argielles.

a) Investigacion precedente

La bibliografia que consigna analisis sobre el teatro arglellano es
abundante, y esta compuesta principalmente por conjuntos de ensayos que
discuten perspectivas miticas, psicoldgicas, sociolégicas y filoséficas de los
textos dramaticos, y describen sus componentes técnicos. Por ejemplo, en los
tres volumenes titulados: Hugo Argtelles. Estilo y Dramaturgia, publicados en
1994, 1997 y 2001 por Escenologia, se reunen numerosos articulos y ensayos
de investigadores académicos, artistas y criticos teatrales.

Pero también existen cinco tesis universitarias que profundizan la
investigacion sobre el autor veracruzano y su obra, dos de ellas dadas a conocer

en el extranjero. Las anoto a continuacién, en orden cronolégico:



- (1985), Teatro de Hugo Argielles, tesis para obtener el grado
doctoral que sustentd Manuel S. Espinosa, en la Universidad de
California en Irving.

- (1994), La relacion edipica en dos obras de Hugo Argielles,
tesis para obtener la licenciatura en Lengua y Literatura
Hispanicas que sustenté Raquel Juarez Albarran en la UNAM.

- (1997), La travesia magica de Hugo Argielles, tesis para obtener
la licenciatura en Ciencias de la Comunicacién que present6 Juan
Meyer Arce en la Universidad Iberoamericana.

- (2003) Hugo Arguelles. El teatro de la identidad, investigacion
doctoral de Rosario Alonso Martin, defendida en la Universidad
de Salamanca, Espana.

- (2004) La idiosincrasia del mexicano en “Los cuervos estan de
luto”, de Hugo Arglelles, tesis para obtener la licenciatura en
Literatura Dramatica y Teatro que sustentd Filadelfo Sandoval

Figueroa en la UNAM.

En la investigacion de Manuel S. Espinosa, Teatro de Hugo Argtielles, se
aplica el analisis estructural funcional de Adam Schaff y Jean Piaget a un corpus
de catorce obras. Su principal aportacién es el estudio de la dimension filoséfica
de los personajes de Argtelles, en los que reconoce una actitud escéptica vital
discordante con las formas de pensar deterministas y fatalistas presentes en el
contexto mexicano. También revisa los procedimientos técnicos del escritor y
constata que su obra sigue el estilo realista. EI autor dice que Arguelles
manifiesta una conciencia critica de la sociedad que le sirve de escenario al
escenificar una “concepcidén degradada del mundo” (Espinosa, 1997, p.225). Sin
embargo, Espinosa afirma que el dramaturgo incorpora también procedimientos
surrealistas y expresionistas para dotar de un ambiente magico a sus tramas.
Esta tesis doctoral, defendida en los Estados Unidos, representa la primera
descripcién cientifica de las caracteristicas de la obra dramética de Hugo
Arglelles, basada en un estudio extenso, profundo y organizado con una



metodologia académica, aunque el autor no especifica el criterio que utilizé para
seleccionar las obras que integran su corpus de andlisis. En México, este trabajo
se publicé en 1997, al incluirse en el segundo volumen de Estilo y Dramaturgia
(Cfr. Espinosa, 1997, pp. 85-225).

En la investigacidon inédita de Raquel Juarez Albarran, La relacion edipica
en dos obras de Hugo Arglelles, se analizan los personajes y las tramas de los
textos dramaticos Escarabajos y El ritual de la salamandra. La autora asume
desde el inicio que, en ambos textos, se escenifica el complejo de Edipo,
fendmeno psiquico que describié Sigmund Freud, relacionado con la eleccién de
la madre como objeto amoroso. Asi, Juarez Albarran se dedica a explicar la
forma en que se plasma dicho complejo en ambos textos, y llega a la conclusion
de que aparece “debidamente fundamentado”. La autora sefiala que: “Arguelles
recrea acertadamente el mito de Edipo al recalcar la profunda significacion social
y psicoldgica del mismo en sus obras Escarabajos y El ritual de la salamandra;
en ellas desfila el animalario con perspectiva mitolégica, entremezclado
macabramente con el humor negro” (Juarez, 1994, p. 128). En esta investigacion
se consigna que el teatro arguelleano utiliza el estilo naturalista con tintes
realistas, y que posee caracteristicas de universalidad puesto que sus temas
trascienden fronteras. También ilustra la utilizacion del humor negro, la magia, el
estudio de caracteres, y los géneros dramaticos de tragedia y tragicomedia.

La investigaciébn de Juan Meyer Arce, La travesia magica de Hugo
Arguelles, abarca por primera vez la totalidad de la obra arguelleana —treinta
textos dramaticos hasta ese momento— y basa su analisis en aspectos
filoséficos, psicolégicos y sociolégicos. Meyer asume, como punto de partida,
que existe una conciencia critica en la obra arglelleana, y afirma que el autor
“ha plasmado con genialidad y beligerancia la realidad de México” (Meyer, 1997,
p. 11). Esa presuposicion sirve al investigador como directriz de su andlisis, en el
que senala las coincidencias entre la ficcién arglelleana y la realidad de México
y del mexicano. La revision de las treinta obras esta conformada por breves
ensayos, que se organizan segun sus constantes tematicas. Meyer concluye que

los personajes de Arglelles escenifican las pasiones humanas al limite y



exponen la rebelién del hombre contra su entorno degradado. “El autor nos
muestra un pais devastado, enfermo de ambicién, de hipocresia, de egoismo, de
brutalidad y represion” (Meyer, 1997, p. 11), y afirma que la obra argtelleana se
vuelve universal por ahondar en el conflicto del espiritu humano. Esta
investigacion fue publicada por Escenologia y se volvié referencia obligada para
los investigadores del teatro de Arglielles.

Asi lo reconoce la espanola Rosario Alonso Martin, cuya investigacion
doctoral titulada: Hugo Argielles. El teatro de la identidad, fue igualmente
publicada por Escenologia. Alonso se declara “deudora” de aquella travesia
magica en alusion al trabajo de Meyer (Alonso, 2003, p.14). Su trabajo parte del
antecedente, constatado en las investigaciones anteriores, de que el teatro de
Arglelles es de “caracter social’. Alonso especifica que la critica social se
conforma cuando el autor retrata el comportamiento de los mexicanos y hace de
sus tramas “un fascinante paseo por la identidad mexicana” (p. 16). Asi, llega a
la conclusiéon de que Arglelles se propone “enfrentarnos a la verdad con
crudeza” (p. 252). En seguida, proporciona otra caracteristica cientificamente
sustentada del teatro de Argtielles, en el cual “la metafora zoomorfa no sélo esta
en el titulo, es el eje de una obra” (p. 44), al equiparar el comportamiento
humano con el de los animales y representarlo escénicamente.

Finalmente, en la tesis inédita de Filadelfo Sandoval Figueroa, titulada La
idiosincrasia del mexicano en “Los cuervos estan de luto”, de Hugo Arguelles, se
toman como punto de partida cuatro caracteristicas de la obra arguelleana
consignadas en la investigacidon precedente: el humor negro, la critica social, el
estudio de caracteres y el realismo magico. Asi, el autor hace una reflexion
sobre la obra Los cuervos estan de luto, en la cual sefiala aspectos de identidad
mexicana previamente sustentados en el marco teérico. Sandoval localiza en la
obra teatral la representacion de actitudes propias del mexicano como: el
machismo, el matriarcado, la religiosidad, el relajo y el “importamadrismo”, la
dualidad del mestizo que no es “ni lo uno ni lo otro”, la visién prehispanica de la
muerte como una transicion hacia otro mundo, el lenguaje ingenioso y los

refranes, el humor negro y la crueldad. “Arglelles resalta su interés por



mostrarnos la conducta de nuestra nacionalidad. Su dramaturgia sefala los
vicios y las costumbres de nuestra cultura, asi como los moéviles donde sus
personajes oscilan en un mundo real y que a partir de esta realidad —aceptando
su cultura propia y menospreciando su colonialismo— se encuentra con lo
inverosimil de su existencia” (Sandoval, 2004, p.81). El investigador concluye
que Los cuervos estan de luto escenifica aspectos definitorios de la identidad
mexicana y ofrece un perfil cultural que diferencia lo mexicano de lo extranjero.

Es posible observar que estos cinco estudios destaca la preocupacion por
demostrar la conciencia critica y social del teatro argielleano, al revisar cémo la
ficcion dramatica evoca a la realidad de México y la identidad del mexicano.
Para Espinosa, Arglelles denuncia un mundo degradado, que es su propio pais;
para Juarez, el dramaturgo incide en los aspectos psicolégicos familiares que
afectan a sociedad en México; para Meyer, el dramaturgo plasma enfermedades
psiquicas y morales de los mexicanos; para Alonso, el escritor enfrenta al
publico con un retrato crudo de su identidad; para Sandoval, el dramaturgo
escenifica aspectos decisivos de la identidad nacional. En resumen, la
investigacion precedente ha profundizado en el conocimiento de la identidad
mexicana representada por el teatro de Hugo Argulelles.

La investigacion de Rosario Alonso es la Unica que destaca con precision
el aspecto de las metaforas zoomorfas plasmadas en los titulos argielleanos,
considerandolas como “eje de la obra” y no sélo como estrategia retérica del
autor. Esta importante apreciacion me da la pauta para transitar del estudio de la
identidad mexicana al estudio de la identidad animal en la obra dramatica de
Arguelles. Asi, me dedicaré a abordar de lleno el zoomorfismo y a estudiar la
representacion escénica del hombre y los animales en el teatro argtelleano.

Es asi como la primera parte de esta tesis estad dedicada a proporcionar
informacion relevante al objeto de estudio. En el primer capitulo revisaré con
mayor detenimiento el conocimiento precedente sobre la obra arglellana
relacionado con la representacion de animales. En el segundo capitulo,
desarrollaré el marco tedrico conformado por informacion sobre la dimension

animal del hombre y su relacidén histérica con los animales, proporcionada por



las ciencias de la etologia, la antropologia fisica y la antropologia cultural, dentro
de la cual incluyo el origen del teatro.

b) Delimitacion de la investigacion

El siguiente paso fue restringir mi estudio al ambito de la literatura
dramatica, diferenciada del teatro como espectaculo. Esta diferenciacion no
podria ser tajante, puesto que el texto dramatico es un artefacto inspirado por la
practica teatral, destinado a la representacion escénica, por lo que también me
propuse identificar los rasgos de teatralidad codificados en el texto.

Luego, adverti que no podria abarcar la totalidad de la obra arglellana si
queria lograr profundidad. Debia seleccionar algunas de las obras del autor para
poder analizarlas en detalle y, de las dieciocho cuyos titulos mencionan una
especie animal real o mitica, que representan un subconjunto del total de treinta
y un textos dramaticos de Arglelles publicados en diversas ediciones y que
conforman el corpus completo de la obra del escritor veracruzano, decidi
escoger solamente tres.

El criterio que utilicé para sustentar esa seleccion partid, en principio, de
la opinion del director teatral José Luis Ibafez, quien nos decia a sus
estudiantes que podia vislumbrarse la trayectoria de un escritor al enfocar la
primera y la ultima obra de su produccién: “Se verifica asi como empez6 y hasta
donde llegd”, nos dijo Ibafiez en una de las sesiones de su seminario, impartido
durante el afo 2003 en la Facultad de Filosofia y Letras.

Mi seleccién inici6 con arreglo a esta idea. Siguiendo el orden
cronolégico, la primera obra escrita por Arglelles que menciona una especie
animal fue Los cuervos estan de luto, dada a conocer y representada en 1957.
Treinta y nueve anos después, en 1996, Arglelles escribidé Los coyotes secretos
de Coyoacan, texto publicado y escenificado en 1998. Asi, Los cuervos estan de
luto y Los coyotes secretos de Coyoacan son el primero y el Ultimo texto
dramatico del animalario arguelleano. Sin embargo, para evitar una excesiva
polarizacion del estudio, me parecié necesario seleccionar una tercera obra que
representara un punto medio en la trayectoria de Arguelles. Entonces, tomé en
consideracion el texto Los gallos salvajes, seleccionado en la antologia Teatro



Mexicano Contemporaneo, editada por el Fondo de Cultura Econémica, del cual

se menciona:

Si Los cuervos estan de luto (1960) marca el debut profesional de Arglelles, bien puede
considerarse como cumbre de su labor teatral Los gallos salvajes (1984).
(De Ita, 1991, p. 875).

Al seleccionar estos tres textos dramaticos, yo podria revisar el inicio, el
apogeo y el final de la trayectoria artistica del autor veracruzano, y podria
describir la representacién del hombre y los animales con base en tres obras
representativas de la dramaturgia arglelleana.

c) Semiadtica teatral

Para dotar de una metodologia cientifica pertinente al estudio del texto
dramético me aproximé a la semidtica teatral', a partir de la cual pude precisar
las preguntas que podria responder con esta investigacién. Mi razonamiento fue
el siguiente: en los titulos de las obras dramaticas argUelleanas, los animales se
evocan a modo de metafora del ser humano, puesto que las intrigas teatrales
escenifican la accién dramatica de personajes antropomorfos. La especie animal
deviene signo de la especie humana puesto que el signo se define, en general,
como “todo fenbmeno u objeto que representa algo que generalmente es
distinto, a lo cual sustituye al referirsele.” (Beristain, 2004, p. 462). La evocacion
de la especie animal es un elemento del texto dramatico que se semiotiza al
transformarse en signo, e integrarse a un sistema significante que, en este caso,
es el conjunto textual. El sentido final del signo animal se construira de forma
dindmica por medio de la actualizacién del sistema significante (texto dramatico),

al desarrollarse una puesta en escena, real (por medio de la escenificacion) o

' “Semidtica y semiologia se emplean, en general, como términos sinénimos que nombran la
joven ciencia interdisciplinaria que esta en proceso de constitucion y que contiene, por una parte,
el proyecto de una teoria general de los signos [...] y por otra parte un inventario y una
descripcién de los sistemas de signos de una comunidad histérica y de las relaciones que
contraen entre si”, dice Beristain (2004, p. 453). La semidtica aplicada al teatro, deviene
“método de analisis del texto y/o de la representacion que centra su atencién en la organizacién
interna de sistemas significantes que componen el texto y el espectaculo, en la dinamica del
proceso de significacion y de instauracién de sentido por la accién de los practicantes del teatro y
del publico”, apunta Pavis (1990, p. 440).



virtual (por medio de la lectura), que da origen a una interpretacién del mundo
real, al cual representa el teatro.

Mi perspectiva semidtica parte de la concepciéon del signo como una
entidad binaria, originada por el linglista suizo Ferdinand de Saussure (1916).
Saussure definia al signo linglistico como la relacién entre una imagen acustica
o significante y un concepto mental o significado, que se realiza de manera
arbitraria. Por ejemplo, diversas palabras (significantes) en diversos idiomas
refieren un mismo concepto como casa o house para designar el sitio donde
habitamos. No se trata de una imagen acustica real sino de la huella psiquica
que queda en la mente del usuario, asi como tampoco remite a un unico
concepto o significado, sino a la idea general de lo evocado.

Posteriormente, la composicién dual del signo lingiistico fue ampliada por
la teoria glosematica del lenguaje (1943) del danés Louis Hjelmslev, que
redefinié al signo linguistico como una funcion compuesta por dos funtivos,
denominados “plano de la expresiéon” y “plano del contenido”, entre los cuales

existe interdependencia y solidaridad:

Siempre habra solidaridad entre una funcién y sus funtivos: no puede concebirse una
funcion sin sus terminales, y los terminales son Unicamente puntos finales de la funcién
y, por tanto, inconcebibles sin ella [...] Hay también solidaridad entre la funcién de signo
y sus dos funtivos, la expresién y el contenido. Jamas habra una funcion de signo sin la
presencia simultdnea de estos dos funtivos; y una expresiéon y su contenido, 0 un
contenido y su expresion, jamas apareceran juntos sin que esté presente entre ellos la
funcion de signo. (Hjelmslev, 1971, pp.74-75).

Para Hjelmslev, el plano de la expresion incluye tanto el significante como
el conjunto de significantes que constituyen la manifestacién superficial del
objeto de estudio; a su vez, el plano del contenido abarca el conjunto de los
significados que sustentan la estructura interna de dicho objeto. Desde esta
perspectiva, el modelo biplanar me permitiria describir la organizacién del

elemento textual devenido signo y, a la vez, me ayudaria a describir los



elementos constitutivos del sistema de significacion denominado texto dramatico
en que cobra sentido el signo animal.

En el texto dramatico, el plano del contenido esta conformado por las
estructuras subyacentes de la obra; y el plano de la expresion, esta integrado
por sus manifestaciones de superficie como acotaciones, didlogos, personajes e
intriga (Cfr. Pavis, 2002, pp. 9-34). Para describir la significacion final de la obra,
es decir, para interpretarla, es necesario retornar hacia su dimensién semantica
y demostrar “a qué cosa de la realidad remiten los elementos del espectaculo o
del texto, cobmo el producto puesto en escena supera sin cesar sus limites
estructurales, paga su deuda con el mundo y modifica, a su vez, nuestra vision
de éste”. (Pavis, 1990, p. 449).

e) Aspectos a describir con esta investigacion

Después de definir el marco teérico general y la metodologia especifica
para el analisis, llegbé el momento de precisar los aspectos de la obra dramatica
arguelleana que pretendo describir por medio de este trabajo:

En primer término, me parece necesario descomponer el texto dramatico
en sus planos de contenido y expresion, es decir, localizar las estructuras
subyacentes al discurso dramatico y diferenciarlas de las manifestaciones
textuales de superficie. Para esto, me apoyaré en el modelo actancial?,

originalmente desarrollado en la semidtica estructural de Algirdas J. Greimas y

% Los estudios formalistas de Vladimir Propp (1928) dieron a conocer la existencia de una
estructura inmanente que subyace al discurso narrativo, al sefalar siete dramatis personae
invariantes en los cuentos maravillosos: el héroe, el bien amado o deseado (la princesa), un
donador o proveedor magico, un mandatario o destinador, un ayudante, un villano o agresor y el
falso héroe o traidor. Ettienne Souriau (1950) precisé que en el drama también existen elementos
invariantes, los redujo a seis y les dio otros nombres: el Sol, la Tierra, Marte, la Balanza, el Le6n
y la Luna. En su “Semantica Estructural” (1966), Algirdas Julien Greimas caracterizé a los
elementos invariantes del relato como actantes, término tomado del Modelo Formalista de la
Estructura de la Frase, de Lucien Tesniere, en donde actante es el sustantivo y circunstante es el
adverbio. Greimas visualizé un modelo actancial con seis casillas cuya interrelacién origina una
sintaxis narrativa: destinador, sujeto, destinatario, objeto, ayudante y oponente. “La estructura
actancial aparece cada vez mas como susceptible de explicar la organizacion de lo imaginario
humano, proyeccion tanto de universos colectivos como individuales [...] Los actantes de una
dramatizacion revelan una gramatica narrativa independiente de las manifestaciones
discursivas.” (Greimas, 1989, p. 58).



modificado para su aplicacién al estudio del teatro por Anne Ubersfeld®, por
medio del cual se pueden describir las estructuras inmanentes de la obra.
Ademas de describir las fuerzas interiores que mueven al drama, esta aplicacion
me facilitara la segmentacion del texto en secuencias significativas de accion
dramatica.

En segundo lugar, me propongo describir los principales rasgos
semanticos que configuran el signo animal en tres textos dramaticos
argUelleanos, para lograr entender como se escenifica la identidad animal que
constituye el eje dramatico de cada obra. Para eso, desarrollaré un inventario de
rasgos semanticos con base en la revisibn de conceptos de etologia vy
antropologia cultural presentados en el marco teoérico, sintetizados y planteados
a manera de elementos de clasificacion del zoomorfismo. Procederé a clasificar
las manifestaciones superficiales de la obra (acotaciones, didlogos, intriga y
personajes), considerando la divisién escénica tradicional®, para poder describir
cémo se configura el signo animal a lo largo de la obra y como se genera el
sentido final en relacién al zoomorfismo.

Realizaré una descripcion de principio a fin de las obras Los cuervos
estan de luto (segundo capitulo), Los gallos salvajes (tercer capitulo) y Los
coyotes secretos de Coyoacan (cuarto capitulo), considerando los elementos
zoomorfos de clasificaciéon. Obtendré un recuento de dichos elementos vy
sustentaré una interpretacion parcial de cada obra.

? Al reelaborar el modelo actancial para aplicarlo al andlisis del teatro, Anne Uberfeld pretendio
“mostrar cémo se articulan, en su funcionamiento concreto, texto y representacion” en el nivel
mas profundo, por debajo de la “superficie” del lenguaje verbal.” (Ubersfed, 1998, p. 47).

* Los elementos basicos de la escena parten de la “ley de las tres unidades”, compuesta por la
unidad de lugar, tiempo y accion (Cfr. Bobes Naves, 1997b, p. 16). Cuando cambia alguno de
estos elementos, cambiamos de escena, se trata de cambios parciales en la configuracién
dramatica (Cfr. Pfister, 1991, p.234). Sin embargo, escindir un texto dramatico puede presentar
el riesgo de “petrificar” su accion, cuando la constante del teatro es su teatralidad. Pero la
aplicacion de la herramienta del modelo actancial considera el vinculo entre texto y
representacion y evoca el dinamismo escénico al escindir en micro secuencias la accién
dramatica. (Ubersfeld, 1998, p. 48). Estos criterios norman el analisis que realizaré sobre los tres
textos dramaticos.



Finalmente, siguiendo las percepciones de Garcia Barrientos en torno a
las formas para comentar obras teatrales®, procederé a elaborar conclusiones
finales relacionadas con:

a) La construccion del signo animal y de la identidad animal en tres textos
dramaticos arguellanos,

b) La descripcion del fenémeno de recepcion en relacién con la fisiologia
cerebral del espectador, de acuerdo con la teoria del tono de Sabido,

c) La revision de “como empezd y hasta dénde lleg6” la dramaturgia del

escritor en relacion al zoomorfismo, segun el planteamiento de Ibanez.

® “E| andlisis es, si se quiere, la base objetiva (en sentido literal) del comentario; éste no sdlo
admite sino que reclama la intervencion subjetiva del comentarista, con sus aptitudes, saberes e
intenciones.” (Garcia Barrientos, 2003, p. 15).
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CAPITULO 1
El animalario de Hugo Arguelles

Hugo Argielles ha creado todo un zooldgico entre lo
material y la nada [...] Y no es solamente que el recurso
de equiparar a sus personajes con animales o
engendros medio-humanos medio-bestias le haya
resultado eficaz para intitular sus obras; el gran tema de
sus obras principales es la caida del humano que se
finge civilizado al estrato de su animalidad reprimida.
(José Antonio Alcaraz, 1986, p. 5).

En este capitulo proporcionaré informacion relevante al objeto de estudio como
algunos datos biograficos del autor, el origen de la designacién de “animalario” y
los titulos que lo componen; ademas, abundaré sobre el conocimiento
precedente relacionado con la representacion de animales en la obra arglellana.
1.1 Datos biograficos de Hugo Arglielles

Hugo Fernando Arglelles Cano nacié en el Puerto de Veracruz el dos de enero
de 1932. Fue el segundo hijo de la veracruzana Virginia Cano de la Miyar, y de
Avelino Arguelles, teniente coronel de nacionalidad espariola. El hijo mayor,
Gilberto, habia nacido en 1928.

El escritor cultivd desde su infancia su vocacion artistica gracias a su
aficion a la lectura, la musica y el teatro. Su primera actividad teatral fue dar
funciones de titeres con sus amigos en 1943. El interés por los animales surgio
también cuando era nifio, ya que convivia con especies como “palomas, gatos,
perros, viboras, caballos, burros, tlaconetes, mapaches, peces, loros y cotorras.”
(Garcia Martinez, 2001, p. 14).

Entre 1938 y 1944, el escritor estudié la primaria en el Instituto Cervantes
del Puerto de Veracruz. Luego cursé la secundaria de 1945 a 1948. Comenzé a
estudiar en la Escuela de Bachilleres del puerto, pero en 1951 se trasladé a la
Ciudad de Meéxico, donde terminé la preparatoria en el Centro Universitario
México. En 1952, se matriculd en la Facultad de Medicina de la UNAM donde



estudio la carrera de médico cirujano durante cinco anos. Fungié como director
de actividades culturales de esta facultad y realiz6 un montaje teatral que
presencié el poeta Salvador Novo, quien invité al veracruzano a estudiar la
carrera de arte dramatico en el Instituto Nacional de Bellas Artes.

En la escuela del INBA, Hugo Argielles estudié durante tres anos con
maestros como Sergio Magana, Emilio Carballido, Seki Sano, Fernando Wagner,
Raul Dantés, Celestino Gorostiza y el propio Novo. En 1958 abandoné la
Facultad de Medicina sin llegar a titularse, e ingres6é al afo siguiente a la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. Sus primeros textos dramaticos
comenzaron a obtener notoriedad a finales de la década del 50. En 1957, obtuvo
el primer premio del INBA por Velorio en turno, que mas tarde amplio y titulé Los
cuervos estan de luto. Esta obra se estrené profesionalmente en 1960 en el
teatro Jorge Negrete, y gand el Premio Nacional de Bellas Artes.

En los afios 60, el dramaturgo incursiond en el cine con el guién de E/
tejedor de milagros y la versidén cinematografica de Los cuervos estan de luto.
También escribid la telenovela de humor negro Dofia Macabra. Durante las
décadas de los 70 y 80, siguié estrenando obras teatrales en México y en el
extranjero. En 1987, celebr6 treinta afios como escritor. Para entonces, ya habia
fundado en su casa su propio taller de literatura dramatica, del cual egresaron
dramaturgos, actores y directores escénicos, entre los que destacan Norma
Roman Calvo, Victor Hugo Rascén Banda, Sabina Berman, Jesus Gonzalez
Davila, Oscar Liera y Carlos Olmos. En los afios 90, se realizaron los dos ultimos
estrenos teatrales de Hugo Arglielles. También, recibi6 la distincién del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes como artista emérito.

En el presente siglo, el autor recibié un homenaje del Instituto Nacional de
Bellas Artes y el Gobierno de Veracruz en el Palacio de Bellas Artes, en 2001.
Luego, la Delegacién Coyoacan celebrd sus cuarenta y cinco afnos como
dramaturgo en el ano 2003. Finalmente, Hugo Arguelles dio a conocer
publicamente que padecia de cancer; y muri6 el 24 de diciembre de 2003 en el
sanatorio inglés de la Ciudad de México.



1.2 El animalario arguelleano y los textos que lo conforman

La recurrencia del escritor veracruzano al evocar especies animales en su obra
teatral ha sido senalada y comentada por diversos autores, pero fue Esther
Seligson, critica teatral de la revista Proceso, quien denomind “animalario” al

conjunto de las obras arglelleanas ya que:

[...] zoolbgico recordaria demasiado a los estadounidenses Tennesse Williams y Edward
Albee y sus bestiarios, en tanto que animalario, la muy particular zoografia de Hugo
Arglielles se enmarca, con su propio realismo expresionista (valga el apareamiento) en

el contexto magico de nuestra fauna mexicana. (Seligson, 1994, p. 553).

En el articulo titulado El animalario divino. Aproximacion a la dramaturgia
de Hugo Argielles, Seligson también especificé a priori la naturaleza del
zoomorfismo desarrollado por el dramaturgo, quien equipara la conducta de los

seres humanos con la de especies no humanas por medio de metaforas.

Quede claro que esta fauna revuelta que se humaniza, es decir estos humanos que se
zoomorfizan, no tiene nada que ver con transformaciones al estilo licantropia, pues no se
trata de las espectaculares conversiones tan afamadas en el folclor europeo medieval o
en las mitologias. No. El animalario de Arglelles esta constituido por seres que ya traen,
digamos congénitamente, rasgos en su comportamiento que los identifican con las

conductas de ciertas especies. (Seligson, 1994, p. 554).

La escritora sentencia que esta forma de plantear a los personajes con
una identidad animal, representa un fenémeno de “amplio nahualismo” ya que el
alma de la criatura animal se aduefa de la personalidad humana. La referencia
al concepto antropoldégico del nahualismo, propio de las culturas
mesoamericanas antiguas, no se profundiza mas, simplemente se asume su
existencia en los personajes de Arguelles, puesto que “se relacionan en sus
conductas defensivas o pasionales con los rasgos del espécimen al que su autor
los compara.” (Seligson, 1994, p. 555). La importancia del reconocerse en un

animal o actuar a su manera, permite cobrar conciencia de la propia identidad.



De ese

modo, finaliza Seligson, los personajes trascienden su realidad y

alcanzan la divinidad, yendo del animal al angel y del &ngel a Dios.

Especificamente, los textos dramaticos a los que se refiere Esther

Seligson serian Unicamente los dieciocho cuyo titulo menciona una especie

animal, ya que hay otros trece cuya metafora zoomorfica (si es que la tienen) no

se evidencia a primera vista. Por lo tanto, considero que los textos dramaticos

que conforman el denominado animalario teatral de Hugo Arguelles, son los

siguientes, ordenados segun la fecha en que fueron escritos:

©
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Los cuervos estan de luto (1957)

Escarabajos (1959)

La galeria del silencio o las fantasias del mono doméstico (1962)
El ritual de la salamandra (1979-1980)

Los amores criminales de las vampiras Morales (1980)

El cocodrilo solitario del pante6n rococo (1981)

Los gallos salvajes (1984)

Los caracoles amorosos (1986)

El cerco de la cabra dorada (1988)

10. La tarantula art noveau de la calle de El Oro (1988)
11. El vals de los buitres (1989)
12. Las hienas se mueren de risa (1991)

13. La boda negra de las alacranas (1992)
14. Aguila real (1992)

15. La noche de las aves cabalisticas (1993)

16. La esfinge de las maravillas (1994)

17. La fabula de la mantarraya quinceariera (1994)

18. Los coyotes secretos de Coyoacan (1996)

Tras de haber acuiado la denominacion de animalario para la obra

argUelleana, Esther Seligson cred también un término para designar a los

personajes zoomorficos arguelleanos: “humanimales”, hibridos entre lo humano



y lo animal. Esta idea fue plasmada en un articulo publicado el 26 de diciembre
de 1995 en La Jornada:

Humanimales, los monstruos que, detras del espejo no son mas que nuestra propia
sombra [...] El animal no obedece a ningun cédigo moral, invento de los hombres; por
ello, digamos, no peca ni tiene culpas; cumple naturalmente con su ley, obedece a su
instinto de supervivencia. No asi los humanos y mucho menos en nuestra guadalupana
sociedad, de ahi que les aflores, deformada, su parte animal.

(Seligson, 1997, pp. 551-552).

La designacion de “animalario” de Seligson trascendi6 a otras
investigaciones en se que denomina como tal al conjunto de la obra arglelleana,
o con términos sinénimos como “bestiario” o “zoolégico” teatral, aunque no todos
los titulos contengan elementos zoomorfos. No tuvo el mismo eco en la
investigacion el término “humanimales” para designar a los personajes, pero la
percepcidn de Seligson sobre la naturaleza de los personajes de Arguelles
coincide con las descripciones consignadas en otros ensayos: el que éstos
efectlan una representacion escénica del ser humano por medio de rasgos de
comportamiento similares a las conductas de las especies animales evocadas
en el titulo.

1.3 Conocimiento precedente sobre los animales en el teatro de Argtielles
Revisaré primero las aportaciones de algunos textos ensayisticos que analizan
lo animal en la dramaturgia arguelleana, y después consignaré la informacién
relacionada con los animales que aparece en las tesis universitarias dedicadas
al autor veracruzano.

En cuanto a los textos ensayisticos, es posible apreciar dos lineas de
trabajo: a) textos que analizan la evocacion de los animales como mito
antropoldgico, b) textos que usan de modo metaforico los nombres de animales
para elaborar sus titulos o su argumentacion.

Evocacion de los animales como mito antropologico. En primer término
citaré el trabajo de la docente e investigadora de la UNAM, Reyna Barrera, quien

sefala que el recurso arglelleano de equiparar al ser humano con los animales



es metaférico y constituye una de las caracteristicas de su estilo, es decir, de la
estrategia retérica del autor.

[...] su primera obra de éxito, Los cuervos estan de luto abrié para él una estrecha
relacion metaférica de personajes con representatividad animal, como si el dramaturgo
pusiera de relieve ese tétem oculto que cada uno de ellos llevara dentro de si; con ello
Hugo Arglelles deja una impronta inmaterial, una biografia invisible, inscrita en la

poética del animal que rige al personaje. (Barrera, 1994, p.72).

En este fragmento del articulo Los fantasmas y los simbolos en la obra de
Hugo Arglelles, Barrera evoca al tétem como sinénimo de guardian animal del
hombre, y asume que los personajes de Arglelles se comportan bajo el poder
de un numen' animal individual. Pero Barrera no profundiza mas en el concepto
antropoldgico de tétem (que, en realidad, designa un emblema colectivo propio
de un clan), y se dedica a localizar y describir aspectos fantasmagoéricos y
simbdlicos en diversas obras.

El guardian animal o nahual, se menciona en el texto de Miguel Angel
Quemain: Propuestas y vigencia del teatro de Hugo Argielles, cuando el autor
refiere que la animalidad de los personajes de Arglelles esta escondida en su
interioridad, es mezcla de lo humano y lo animal, y determina su
comportamiento. Pero este autor no amplia mas el concepto de nahualismo, y se
dedica a explicar la metafora zoomorfa, asumiendo que el personaje

antropomorfo evoca con su conducta al animal del titulo:

¢ Humanos zoomorfizados, animales humanizados?, ni uno ni otro. No hay un asalto que
convierta humanos en animales, tampoco pasa lo contrario. Sucede que una especie de
destino ha trazado y escondido la animalidad en el interior de los seres. [...] en Borges
esa animalidad o zoologia es invencion de la moralidad por venir, en Argielles,
reconocimiento del pasado y del futuro. La codificacién animalesca amplia los horizontes
de la conducta. (Quemain, 1994, p.105).

' Numen es otra denominacion para el poder divino, o deidad. (Diccionario Anaya de la Lengua,
1991, p. 671). El numen creador es la energia divina representada por medio de codigos
vegetales y animales en las diversas culturas humanas. (Cfr. Toporov, 2002, p. 23).



En el texto Lo ludico y lo ritual en el teatro de Hugo Arglelles, la critica
teatral Olga Harmony acusa que se ha escrito mucho sobre la obra argtelleana
y se han construido lugares comunes como el humor negro, el realismo magico,
la dualidad Eros-Tanatos, el ritual y la magia, cuya existencia se da por hecho.
“He de referirme a muchos puntos de vista que ya se han expresado”, dice.
(Harmony, 1994, p. 53). Entre esos lugares comunes, estan la referencia al
bestiario que conforman sus titulos y a la dualidad hombre-animal escenificada
en la obra arglelleana, aspectos que la escritora también da por hecho. Asi,
Harmony inicia su reflexion sobre el teatro de Arglelles narrando el mito
finlandés del hombre-dios oso Leibolmai, y propone que la obra del dramaturgo
se compare con una leyenda animal puesto que es magica, dual y evoca lo
animal. Sin ahondar mas en conceptos antropolégicos (en este caso la dualidad
divina del guardian hombre-animal), Harmony dedica el resto de su trabajo a
destacar aspectos que define como ludicos y rituales en diversas obras.

Textos que usan de modo metafdrico los nombres de animales. El
animalario ha interesado a los analistas mas como recurso retorico que como
directriz metodoldgica. Esta apreciacion puede confirmarse en los dos siguientes
estudios que citaré a continuacién. En el texto titulado Camaledn (d) escrito a
seis voces, los autores Edilberto Aldan y Ramén Saburit aceptan seguir la
misma estrategia del autor estudiado, al denominarlo arbitrariamente con el

nombre de una especie animal.

Siguiendo un poco el juego que Hugo Arglelles ha establecido al integrar un animal en
la mayoria de los titulos de sus obras, debido a la multiplicidad de imagenes que se
tienen de él, seria fécil calificarlo como un camaleén. (Aldan y Saburit, 1994, p. 429).

En el ensayo ElI camaledén dramatico. Lo cdmico, lo tragico y lo
tragicomico en el teatro de Hugo Arglielles, el dramaturgo Luis Eduardo Reyes,
revisa y comenta las particularidades de multiples intrigas y personajes
argUelleanos. El autor decide denominar “camaledn” a Arglelles evocando los
titulos zoomorfos de las obras que ha discutido.



Por tanto, se podra seguir escribiendo mucho sobre él; sin embargo, en esencia, sigue
siendo inescrutable su estilo, porque Arglielles es un camaledn impredecible al ser fiel a
su inspiracién de cada dia: caracteristica inequivoca del barroquismo propio de su
estirpe de poeta maldito. (Reyes, 1994, p. 425).

Los criticos teatrales aprovecharon también la misma idea, como
Emmanuel Haro Villa, quien denominé al dramaturgo: “leén del teatro”. (Haro
Villa, 1999). Finalmente, en el ensayo titulado La singular fauna dramatica de
Hugo Arglelles, de Alejandro Hermida la referencia al animalario sirve
solamente para construir el titulo, ya que el texto examina varias obras (no sélo
las que evocan especies animales) y se enfoca a explicar la singularidad de los
personajes, pero no las causas por las que los denomina fauna. (Hermida, 1994,
pp. 115-132).

Tesis universitarias dedicadas a la obra arguellana. Citaré algunas ideas
de Espinosa, Meyer, Alonso y Sandoval, en relacion a las obras relevantes al
presente estudio.

En la tesis titulada Teatro de Hugo Argielles, Manuel S. Espinosa
establece que la obra dramatica del escritor veracruzano parte del realismo y
escenifica situaciones y problemas de la sociedad mexicana concebida como un
“‘mundo degradado”. Pero representa también una concepcién magica de la
realidad mexicana, que resulta ambivalente. Desde un enfoque negativo, el
pensamiento magico se relaciona con la ignorancia del pueblo, por ejemplo en la
obra Los prodigiosos. En su enfoque positivo, la concepcién méagica arguielleana
manifiesta la creencia en la existencia de poderes sobrenaturales tendientes a
transformar el comportamiento o la existencia del ser humano y a insertarlo en
una realidad ideal en la que todo es posible; recurso clasificado por Alejo
Carpentier como parte del estilo denominado “real maravilloso” (Cfr. Espinosa,
1997, pp. 123-143). El enfoque positivo del pensamiento magico se ejemplifica
nuevamente en la obra La ronda de la hechizada, ambientada en la época
novohispana, en que la muerte en la hoguera de un nativo se concibe como una

transformacién animal:



[...]. Para los espanoles, Tecatzin muere en la hoguera. En cambio, los indios indican la
experiencia de lo maravilloso al verlo transformado en un nahual o colibri. [...] Arglelles
se vale de la transformacion de Tecatzin en animal para insinuar que el indio es una
divinidad. (Espinosa, 1997, pp. 136-137).

La escenificacion del nahualismo enfatiza la concepcién magica del
mundo en la obra arglelleana, y sirve como atenuante ante la representacion de
la degradacién social. Para Espinosa, Hugo Arglelles intenta manifestar su
escepticismo hacia el pensamiento racional y empirico al presentar en su teatro
acontecimientos inexplicables que alteran el comportamiento humano y desatan
instintos reprimidos. Asi, satiriza la realidad y efectia una critica social. Segun
Espinosa, esa vision critica aparece también en Los cuervos estan de luto
cuando el autor representa un mundo degradado por la oposicion entre los
valores morales, defendidos discursivamente por la sociedad mexicana, y la
practica del egoismo y la codicia humanas. La representacion realista se
minimiza por medio de la exageracién de acciones y dialogos que detonan el

humor, pero que muestran como trasfondo el problema de la inarmonia social.

[...] el mundo dramatico no se ha transformado en uno ideal en que haya armonia moral,
sino que ha quedado una discordia muy bien perfilada, al decidir Enrique alejarse de sus
hermanos y cufiadas como gesto de rechazo por su voraz codicia.

(Espinosa, 1997, p. 201).

En la tesis titulada: La travesia magica de Hugo Argielles, Juan Meyer
Arce analiza a su vez Los cuervos estan de luto, y pone de realce las conductas
negativas que equiparan al ser humano con los animales, en particular, el

comportamiento de las hembras:

En esta obra, las mujeres cumplen de forma efectiva y brutal con su papel de
conservadoras de la especie: su comportamiento se torna verdaderamente animal, no
hay lugar para el caido, el débil o el enfermo [...] lo curioso es que como animales su
conducta no nos pareceria reprobable del todo sino natural. Y en esta obra, gracias a la



habilidad del autor, la conducta de estos personajes termina pareciendo natural [...]
(Meyer, 1997, p. 23).

El analisis de Meyer sobre Los cuervos estan de luto coincide con la
conclusién de Espinosa al sefialar que existe la representacién de un mundo
degradado: “[...] los personajes de Arglelles se consumen en su propio deseo.”
(p. 26). También consigna que se escenifica la inarmonia del universo referido:
la sociedad mexicana. En cuanto a Los gallos salvajes (obra que no analiza la
tesis de Espinosa), Meyer anota que es una continuacion de la exploracion del
autor sobre “lo bestial en el hombre, de aquello que responde Unicamente al
instinto.” (p. 158). Al predominar en la obra la representacion de conductas
instintivas humanas y de la ley del mas fuerte, se anticipa una tragedia. Los
personajes viven un conflicto al limite entre sus instintos y las normas impuestas
por la sociedad, que los conduce al caos y a la destruccion.

Como conclusién, Meyer afirma que la dramaturgia de Arglelles muestra
al hombre “en toda su belleza y todo su horror” y logra fascinar al espectador
quien se “mira al espejo.” (p. 253). La dimension social de su objeto de estudio
queda subrayada al decir el investigador que la obra dramatica argielleana “es
una radiografia espiritual de nuestro México.” (p. 254). Al citar a Erasmo de
Rotterdam, Meyer acepta que la locura es un limite al que llegan algunos
personajes del autor veracruzano, asi como la rebelion en contra de su entorno
social: “No es para ellos la pasividad, de lo contrario serian escarabajos,
condenados a ahogarse en un mar de mierda como le sucede a mediocres y
pusildnimes” (p. 255).

En la tesis de Rosario Alonso, se concluye que el elemento central en la
dramaturgia del autor es la representacion de la identidad del mexicano, lo cual
se asienta en el titulo: Hugo Argielles. El teatro de la identidad. Esta
investigadora esparnola parte de la aseveracion de Sara Sefchnovich de que
México es un pais que se ha pasado su historia buscando su identidad y afirma,
de entrada, que el teatro de Arglelles responde a tal busqueda al revelar

aspectos de esa identidad mexicana desconocida. Por lo tanto, establece



Alonso, es un “teatro social” que proporciona un “fascinante paseo por la
identidad mexicana” (Alonso, 2003, p.16). La autora guia su andlisis por medio
de algunas constantes de la dramaturgia del autor ya demostradas por sus
antecesores como: la conciencia social, su concepcién de la magia, la alusion a
concepciones antropoldgicas como la del “nahual violador o yure caribefio” (p.
32), el mundo degradado y el uso de la técnica del realismo.

Reflexiona entonces sobre la construccion dramatica de cada uno de los
treinta y un textos dramaticos de Argilelles y describe los elementos que le
causan mayor interés. Esta tesis se compone también, como la de Meyer, de
acotados textos sobre cada obra teatral, localizando constantes dramaticas para
sustentar las conclusiones generales. Tras analizar Los cuervos estan de luto,
Alonso realiza un recuento de varias constantes dramaticas que, a su juicio,

apareceran después en el resto de la obra, las cuales esquematiza asi:

- El estudio de la unidad familiar como la contempl6é Octavio Paz: “Familia, nido de
alacranes”.

- El reflejo certero a través del didlogo de la hipocresia social y el interés que mueve
siempre a una colectividad que encarna todos los defectos.

- El andlisis del papel discutido de la religién y sus representantes [...]

- El esbozo del personaje aqui moribundo pero dolorosamente vivo del patriarca que
representa todos los defectos del macho mexicano, que encarnara perfectamente en “el
Gallo Miranda” y que tiene como contrapunto a una mujer que no responde intimamente
a las caracteristicas de la abnegacion mexicana.

- La idea de la mujer como salvadora de la especie [...]. La existencia de un personaje
descolocado de la colectividad dominante [...].

- El titulo que hace referencia a un animal. Los personajes se comportan como tales y
su conducta se explica sobradamente en el resto de la obra; la metafora zoomorfica no

solo es el titulo, es el eje de una obra. (Alonso, 2003, pp. 43-44).

Al abordar Los gallos salvajes, la investigadora advierte la presencia del
mundo degradado al cual denomina “barbarie” y lo circunscribe a la
representacion descarnada del ejercicio del poder en México. Retomando una

idea desarrollada primero por Norma Roman Calvo en su ensayo: La identidad



del mexicano en el teatro de Hugo Arglelles, Alonso sefiala al cacicazgo como
uno de los rasgos distintivos de la cultura nacional. Ya Roman Calvo habia
acusado que, en Los gallos salvajes, el tema primordial era el del cacique y
habia definido que: “[...] el caudillo y el cacique ayudaron a superar las
dificultades que prevalecieron luego de la emancipacion politica.” (Roman Calvo,
1994, p. 390). También, Roman Calvo ya habia especificado que los caciques
llevan a cabo la defensa del status quo dentro de un entorno rural, administran
sus regiones con autonomia y se sujetan a sus intereses personales.

Alonso coincide con la idea de que, en Los gallos salvajes, se escenifica
ante todo el conflicto causado por el cacique, cuyo primitivismo consolida el
circulo vicioso del poder. Finalmente, el choque entre la civilizacion
(representada por el hijo del cacique) y la barbarie (representada por el padre
dominador y despiadado) detona la intriga, que se vuelve tragica porque en ella

predomina el caos:

Una inacabable sucesion de poder que eterniza la barbarie. El sistema abyecto justifica a
estos personajes que so6lo aprovecharon las circunstancias al no poder cambiarlas, hasta
que otro ser, igual o peor, los desbanque. [...] La relacién entre ambos gallos parece
llena de amor y viciada de crueldad. (Alonso, 2003, p. 154).

Rosario Alonso analiza por primera vez el ultimo texto dramatico
arguelleano: Los coyotes secretos de Coyoacan. Afirma que nacié “del teatro y
para el teatro” y que es una ilustracion por medio de hechos supuestamente
histéricos de problemas actuales como la corrupcion, la pobreza y la
desigualdad. Senala, de nuevo, que aparece la constante de la conciencia social
del autor. Sin embargo, por tratarse de una obra artificiosa y teatral, Los coyotes
secretos de Coyoacan se vuelve una abstraccidn que se dirige a la recreacién
espiritual mas que a la mimesis realista: “hacer teatro es sobre todo una
necesidad del alma.” (p. 243). Tras de revisar basicamente la intriga dramatica
de esta comedia, la autora identifica las constantes que encuentra ya reiteradas
en el analisis precedente de la obra arglelleana: carga social, concepcion

magica del mundo y personajes que se sublevan ante su entorno. Por tratarse



de la obra final de su autor, este capitulo dedicado a Los coyotes secretos de
Coyoacan se denomina: “magistral recurrencia”. Finalmente, Alonso concluye
que la obra dramatica de Hugo Argtielles retrotrae al lector-espectador hacia una
“profundidad ancestral” y le permite conocer su identidad, en la cual destacan
rasgos como su individualidad, su responsabilidad, su libertad y su destino: “A
través del teatro, siempre teatro, conozco el lugar en que me encuentro, sé que
contiene el universo” (p. 254).

Finalmente, en la tesis La idiosincrasia del mexicano en “Los cuervos
estan de luto”, de Hugo Argielles, Filadelfo Sandoval sefiala un prontuario de
rasgos de identidad mexicana que son ilustrados por la intriga dramatica y los
personajes de esta obra. Por ejemplo, la escena en que Mateo abofetea a
Mariana, su mujer, representa el machismo; mientras que la corrosiva actuacion
de Piedad representa el matriarcado. Sobre este personaje, abunda el

investigador:

Piedad, como mujer castrante, nos remite al simbolo prehispanico de la Coatlicue. Ella
cobija, protege y devora a su marido; debajo de su falta de serpientes. Es un matriarcado
que arrastra y contamina a todos con represién y autoritarismo, sin importar la opinién de

los demas integrantes de la familia. (Sandoval, 2004, p. 67).

Otros rasgos de la identidad del mexicano que acusa Sandoval en su
investigacion son: la referencia a las tradiciones cristianas —aunque éstas se
satirizan y se desprecian—, el relajo y la fiesta, la concepcion prehispanica de la
muerte como una transicion a otro mundo, el lenguaje ingenioso poblado de
dichos populares y diminutivos, la actitud racista de los mestizos hacia los
indigenas, y el humor negro e irreverente que sirve para mostrar “la otra cara de

la realidad”. El autor precisa la forma como se escenifica la hipocresia social:

[...] en la obra encontraremos dos tipos de relajo: la conducta ceremoniosa y velada de
los vecinos, que echan relajo en medio tono y fingen ser respetuosos ante los demas;
asi como la actitud de los personajes desarrapados, quienes, sin importarles su
paupérrima condicion social, se comportan de manera casi animal, aunque el término

seria infantil pues no estan involucrados con los convencionalismos de la sociedad, y su



relajo es una muestra del comportamiento inconsciente que regularmente distingue al

mexicano. (Sandoval, 2004, p. 72)

Sandoval concluye diciendo que en Los cuervos estan de luto predomina

el humor negro, el cual sintetiza la algarabia del mexicano en todas las

situaciones, hasta la mas macabra: el ritual de la muerte. Asi, se escenifica la

actitud ancestral del mexicano de restar importancia a la muerte y de celebrarla

para paliar su soledad, aquella que se deriva de su mezcla de razas. Solo los

indigenas estan exentos de esa ambigledad del mestizo, pues conservan

intacto su arraigo a la magia, a sus creencias y sus dioses. La dramaturgia de

Arglelles enfatiza asi la idiosincrasia del mexicano, incluyendo sus vicios y sus

costumbres mas distintivas.

De la investigacidon precedente puedo decir, en resumen, que:

a)

El conjunto de treinta y un obras de Hugo Arguelles fue
denominado “animalario” por Esther Seligson, quien efectu6 una
generalizacién basada en los dieciocho titulos que mencionan
una especie animal, y dio un sello distintivo a la obra del
dramaturgo veracruzano.

Rosario Alonso estableci6 que el recurso argielleano de
equiparar la representacidon de conductas humanas con el
comportamiento animal es una metafora zoomorfa que cobra
vida en la escenificacion, devenida alegoria teatral, y va mas
alla de una estrategia retorica expresada en los titulos.

Manuel Espinosa acusa la concepcion magica del mundo
presente en la obra arglellana, la cual abre la posibilidad de
subvertir la mimesis realista y dar paso a la escenificacién de
hechos extraordinarios que cambian el comportamiento

humano, como la metamorfosis animal.



Otros investigadores (Meyer, Barrera, Harmony, Quemain)
coinciden al decir que la evocacion del animal en teatro
rememora la idea ancestral del guardidan animal del hombre,
asociada a conceptos antropolégicos como el tétem o el nahual.
Filadelfo Sandoval precisa que el teatro de Arglelles retrata la
mexicanidad sin concesiones, la mentalidad magica
prehispanica y el comportamiento “casi animal” de algunos

individuos.



CAPITULO 2
Zoomorfismo y antropomorfismo

Docilidad o ferocidad, dulzura y aspereza, coraje o cobardia,
temor u osadia, apasionamiento o malicia, y, en el plano
intelectual, una cierta sagacidad, son semejanzas que se dan
entre muchos animales y la especie humana.

(Aristoteles, 1992, p. 411).

La teoria darwiniana de la evolucion de las especies ubicdé al hombre como la
cuspide del reino animal. A esta aproximacion teérica se le denomina
“gradualismo”, en contraste con la “discontinuidad”, en la cual los estudios
humanos se apartan radicalmente del estudio de los animales. Desde una
perspectiva gradualista, la notable evolucidén de la criatura humana y su éxito
como especie —con mas de seis mil millones de individuos vivos— fundamentan
el liderazgo del hombre sobre el resto de los animales. Pero, desde el punto de
vista discontinuo, se marca una tajante separacion entre el hombre y los
animales no humanos, postura a la cual se denomina “antropocentrismo”. Este
se evidencia en los dominios de la religién o la filosofia, de raigambre platonica,
que consideran la existencia del alma inmortal’ en el hombre, no asi en los
animales. Desde esta postura antropocéntrica, el describir a la criatura humana
aludiendo exclusivamente a sus rasgos zooldgicos equivale a zoomorfizarla.

La zoologia (del griego zoon, animal) clasifica las especies del reino
animal y consigna sus caracteristicas fisicas y comportamientos habituales. La
descripcién de la conducta animal constituye el campo particular de la etologia.
Etologia se define como “Lo studio del comportamento degli animali aplicando i

' La teoria de las ideas de Platén, cuyos antecedentes se encuentran en la filosofia pitagrica,
sefala la existencia de un mundo de formas inmutables, de esencias inmateriales, realidad
inteligible a la que sélo la razén puede acceder. El hombre es el resultado de la unién accidental
entre el alma (o psique) inmortal y el cuerpo material, dos realidades distintas que se encuentran
unidas de modo provisional. Lo mas propiamente humano que hay en el hombre es su alma, a la
que le corresponde la funciéon de gobernar la vida humana. El alma es el principio del
conocimiento, y su amor a las ideas eternas y divinas es el fundamento de su inmortalidad. (Cfr.
Vassallo, 1979, pp. IX-XXXIII)



metodi propri delle scienze naturali.”® (Mainardi, 1992, p. 292). El Dizionario di
Etologia define el zoomorfismo desde la perspectiva gradualista neodarwiniana,

de la siguiente manera:

[...] lo zoomorfismo consistente nel considerare |'uomo un animale come gli altri, dando
la maggior enfasi alle caratteristiche che la specie umana ha in comune con altre e
sminuendo, o addirittura non considerando lo specifico umano. Un clamoroso esempio di
zoomorfismo é statu il bestseller di Desmond Morris The Naked Ape, in cui la nostra
specie veniva descritta non dando peso alla sua esénciale capacita di produrre e
trasmettere cultura. (Mainardi, 1992, p. 48)°.

Por eso, cuando el zoblogo britanico Desmond Morris se refiere al ser
humano como “mono desnudo que se ha puesto a si mismo el nombre de homo
sapiens” (Morris, 2004a, p. 7) o “sencillo animal tribal” (Morris, 2004b, p. 12)
articula una visibn zoomérfica con propésitos de divulgacién cientifica. Como
contraste, en etologia se habla de antropomorfismo cuando se estudian
especies animales con forma humana: los simios antropomorfos, o primates mas
similares al hombre como chimpancé, bonobo, gorila, gib6n y orangutan.
También se acusa de antropomorfismo al investigador que adjudica
caracteristicas humanas a especies animales al confeccionar la explicacion de
sus modos de vida. Antropomorfizar a los animales es una actitud propia de las
fabulas antiguas, los cuentos maravillosos o el cine de ficcion, pero impropia de

la ciencia natural. Revisemos su definicion:

Antropomorfismo: E la tendenza a interpretare il comportamento degli animali attribuendo
loro motivazioni e finalitd proprie della specie umana. Talora cié ha portato anche,

2 Etologia es “el estudio del comportamiento de los animales aplicando los métodos propios de
las ciencias naturales.” (Traduccion del autor).

%[...] el zoomorfismo consiste en considerar al hombre un animal como los otros, dando el mayor
énfasis a las caracteristicas que la especie humana tiene en comun con otras, y disminuyendo, o
bien, no considerando lo especifico humano. Un clamoroso ejemplo de zoomorfismo se
establecié en el bestseller de Desmond Morris, E/ mono desnudo, en el cual nuestra especie
venia descrita sin darle peso a su esencial capacidad de producir y transmitir cultura (Traduccion
del autor).



erroneamente, a giudicare in chiave morale il comportamento degli animali, fino al punto

di sottoporli a processi e condanne. 4 (Mainardi, 1992, p. 48)

En resumen, en la etologia se zoomorfiza al hombre para investigar las
caracteristicas mesurables y tangibles del comportamiento de la especie y
describir su fenotipo y ciclo vital, en comparaciéon con los otros animales no
humanos, a los que la ciencia evita antropomorfizar. Revisaré a continuacion
algunas de las caracteristicas etolégicas del hombre.

2.1 Caracteristicas etologicas de la especie humana

La existencia humana esta regida por tres constantes de la vida animal:
locomocion, sensibilidad e inervacion °, que determinan al organismo a “actuar
en consecuencia” dando respuesta a los estimulos enddgenos, propios de su
fisiologia corporal, y a los estimulos externos que se producen en su medio
ambiente (Cfr. Cabrera, 1972, p. 7). El comportamiento es, pues, una funcién o
mecanismo complejo del organismo animal cuya finalidad suprema es la
supervivencia y la conservacion de la especie. Pero, al momento de describir el
comportamiento animal, debe considerarse que éste es producto de “un conjunto
de motivaciones y factores ambientales, y no debe confundirse su finalidad (para
qué) con su causa (por qué)”, segun dice el etdlogo austriaco Konrad Lorenz
(1986, p. 99).

En la descripcion del comportamiento deben considerarse sus tres
estados sucesivos: a) comportamiento apetitivo, b) acto consumatorio, y c) fase
de quietud. EI comportamiento apetitivo tiene una base pulsional o estado
motivacional interno, derivado de la excitacion del sistema nervioso
(anteriormente denominada pulsion o drive). El comportamiento apetitivo
conduce al organismo animal a buscar los estimulos apropiados para ejecutar la

actividad consumatoria y lograr “descargar la pulsion” como diria William Reich

* Antropomorfismo: es la tendencia a interpretar el comportamiento de los animales atribuyendo
sus motivaciones y finalidad a lo propio de la especie humana. Esa postura ha llevado también,
errbneamente, a adjudicar una base moral al comportamiento de los animales, hasta el punto de
someterlos a procesos y condenarlos. (Traduccion del autor).

® Inervacién: “Capacidad del organismo para darse cuenta de las impresiones del mundo externo
y actuar en consecuencia, involucrando en la reaccién a sus diversos 6rganos.”

(Cabrera, 1972, p. 7).



(2000, p. 223). Finalmente, entra en una fase de quietud en la cual no responde
mas a estimulos similares. (Cfr. Mainardi, 1992, pp. 157-158, p. 504).

Los primeros estudios del comportamiento elaborados por McDougall (en
el ano 1908) y por Woodworth (en 1918) hablaron del instinto, concepto difuso
que buscaba designar las conductas no aprendidas, irracionales y compulsivas
comunes a las especies, diferencidndolas de las conductas producto del
aprendizaje. (Cfr. Mainardi, 1992, pp. 615-616). Luego, el etélogo Konrad Lorenz
desarrollé el concepto de pulsion o impulso incontenible para denominar un
“estado motivacional espontdneo” que aparecia como origen de ciertos
comportamientos. Lorenz distinguié cuatro grandes impulsos auténomos del
comportamiento animal: hambre, amor, huida y agresion. (Lorenz, 1986, p. 113).
Sin embargo, advirtié la posible conjuncién de dos 0 mas pulsiones como causa
de un comportamiento, y mas aun, de la injerencia de los llamados “movimientos
ritualizados™ que pueden confundir al etdlogo en su descripcion. Lorenz sefalé
que los instintos se conjuntan como en un parlamento para hacer posible la vida:
“el mecanismo de los instintos se parece a un parlamento, que es un sistema
mas o menos completo de interacciones entre un gran ndmero de variables
independientes”. (p. 98).

En una entrevista realizada ex profeso para complementar el estudio del
zoomorfismo en la obra arglelleana, el etélogo mexicano Alberto Tejeda Perea
me explicd que las conductas innatas representan un tercio de la totalidad del
comportamiento humano, mientras que las derivadas del aprendizaje
representan otros dos tercios. Por ello, concluye que el ambiente en el que vive
la criatura humana es fundamental para entender las motivaciones de su accién

y sus manifestaciones:

® Un movimiento ritualizado es aquél cuya finalidad principal ha desaparecido en el curso de la
filogénesis, pero que el organismo animal sigue llevando a cabo como una ceremonia
meramente simbolica. Lorenz descubrié que las hembras de algunas especies de patos realizan
movimientos para rechazar a adversarios aun en ausencia de tales adversarios, como signo de
vinculacién hacia su pareja. “La cadena de acciones que originalmente servia para otros fines se
convierte ahora en fin al hacerse rito autébnomo”. (Lorenz, 1986, p. 78).



La conducta es una combinacién de rasgos genéticos y de rasgos aprendidos [...], en
practicamente todos los animales, tanto uno como otro factor influyen. Si pudiéramos
sacar un porcentaje de la influencia del aprendizaje podria ser como las dos terceras
partes de la conducta de un animal adulto. (Tejeda Perea, 2006).

El especialista en comportamiento animal me dijo que, desde las
investigaciones de Darwin hasta las de Lorenz, Tinbergen y Von Frisch’, se
compara al hombre con las demas especies animales para obtener una vision
etolégica de conjunto y poder explicar las motivaciones, emociones y conductas

sin sesgo antropoceéntrico:

El efecto ambiental que se conjunta con la parte fisiolégica-anatémica, aplica para
muchas especies animales, no s6lo en los humanos. Lo que pasa es que estamos
sobrevaluados. Se sabe ahora que practicamente todos los animales cordados tienen las
mismas estructuras a nivel anatémico; simplemente aparecen con menor tamafo o
distribuidas de diferente manera, entonces las reacciones (por lo menos a nivel
etologico) pueden ser muy similares a nivel de sensaciones y emociones.

(Tejeda Perea, 2006).

Asi, las conductas que tienen como propdsito la supervivencia se
consideran normales y Uutiles a una especie. Por ejemplo, en etologia, la
agresion es una conducta social “normal”, ya que sirve para establecer limites
territoriales y para conseguir alimento. Tejeda Perea afirmé que la agresion esta
regulada socialmente, pero si el ser humano la enfatiza y la enfoca contra
miembros de su misma especie, puede sefialarse como una alteracién individual

de conducta.

Yo consigo ciertas cosas solo con grufirte o tumbarte, este comportamiento si esta
regulado evolutivamente en animales sociales. Pero ¢qué pasa cuando ya hay mordidas
y sangre, cuando se repite y se exacerba la agresién? Se trata de una alteracion, el
animal no la controla, con las guerras pasa algo asi. (Tejeda Perea, 2006).

’ Se trata de los ganadores del Premio Nobel de Medicina en 1973: Konrad Lorenz, Nico
Tinbergen y Kart Von Fich.



El admitir que la vida humana parte de una filogénesis similar a las de otras
criaturas animales del subconjunto “mamiferos, primates, hominidos” evitaria
sobrevalorar al hombre y facilitaria comprender porqué la vida en una sociedad
impersonal y con sofisticados recursos tecnolégicos no es el ideal humano, en

términos etolégicos:

[...] a pesar de su gran erudicion, el homo sapiens sigue siendo un mono desnudo; al
adquirir nuevos y elevados moviles no perdié ninguno de los mas vivos y prosaicos. Esto
es, frecuentemente, motivo de disgusto para él; pero sus viejos impulsos le han
acompafnado durante millones de afos, mientras que los nuevos le acompanan desde
hace unos milenios como maximo... y no es facil sacudirse rapidamente de encima la

herencia genética acumulada durante todo su pasado evolutivo. (Morris, 2004a, p. 7-8).

Los “viejos impulsos” que menciona el zo6logo Desmond Morris, incluyen la
herencia genética que conserva el hombre de su familia de primates —mamiferos
cuadrumanos esencialmente fruticolas que habitaban en bosques humedos—,
modificada por la adecuacién evolutiva de la caceria, con la que el animal
humano varié su alimentacion y se convirtié en carnivoro. Esta herencia genética
surgid en la era cenozoica, hace 65 millones de afos; se perfild6 con la
separacién de las familias de primates, hace unos ocho millones de afnos, y
finalmente, se delimité con la humanizacién de la especie hace cerca de tres
millones de afios®.

Las adaptaciones de la criatura humana consistieron fundamentalmente en
la ampliacién de su capacidad cerebral, la postura erguida combinada con la
liberacion de sus manos (de lo que se deriva la elaboracion y manipulacion de
herramientas), y la conformacion de grupos o tribus para efectuar la caceria.

® La “humanizacion” ocurrié durante la Edad de Piedra, dividida en paleolitico o edad de la piedra
antigua, el mesolitico o edad de la piedra media, y el neolitico o edad de la piedra nueva. “El
paleolitico inferior fue la época en que vivieron nuestros primeros ancestros conocidos como
hominidos, familia hominidae, de dos especies halladas en Africa Oriental: el australopithecus
(aparecido hace 3 millones de afios) y el homo habilis (desde 2,2 hasta 1,6 millones de anos). El
homo erectus abandon6 Africa hace un millon y medio de afnos, y dio lugar finalmente a la
aparicién del homo sapiens primitivo hace 500 mil afos”. (Rudgley, 2002, pp. 22-23). La especie
actual, el homo sapiens sapiens, permanece sin cambios sustanciales desde hace 30 mil anos.
(Masia Clavel, 1997, p. 134).



Otras caracteristicas distintivas de la especie como el lenguaje hablado, la
flexibilidad de sus ciclos reproductivos y la conformacién del nucleo familiar
requirieron también millones de afios en desarrollarse y estandarizarse.

En cambio, los “nuevos impulsos” del hombre son aquellos que ocurrieron
en los ultimos diez mil anos, lapso de tiempo aproximado en que se ha
desarrollado la civilizacion humana. El paso de cazadores ndémadas a
agricultores sedentarios, la transformacion del cubil en casa, la posibilidad de
acumular alimentos con la consiguiente aparicibn del tiempo libre, y la
aglomeracién en pueblos y ciudades de organismos que antes vivian en amplios
espacios arbolados han sido condicionamientos “recientes” para la singular
criatura humana. Sin embargo, la gran flexibilidad de la mente, su plasticidad e
inventiva, y la habilidad neoténica® son también adaptaciones biolégicas que han
permitido al mono desnudo sobrevivir en medio de una comunidad impersonal

densamente poblada, denominada “super tribu”:

Existe una intrinseca propiedad biolégica del animal humano que consigue una profunda
satisfaccion en ser arrojado al caos urbano de una super tribu. Esa cualidad es la
insaciable curiosidad del hombre, su inventiva, su atletismo intelectual. [...] Asi como las
aves marinas son excitadas a reproducirse al concentrarse masivamente en densas
comunidades procreadoras, asi también el animal humano es excitado intelectualmente

al concentrarse masivamente en densas comunidades urbanas. (Morris, 2004b, p. 31).

En medio del congestionado ambiente urbano actual y del aislamiento
propiciado por el uso de la tecnologia, el organismo humano demuestra una
gran capacidad de supervivencia pero se halla siempre en el limite de su
resistencia organica e intelectual. Como una consideracion final, deseo anotar
un rasgo que va mas alla de la etologia, pero que me parece fundamental en la

explicacién del comportamiento del animal humano. La intencionalidad de su

® Una especie neoténica es aquella que conserva rasgos infantiles y juveniles en su etapa
adulta, como el singular ajolote mexicano (Ambystoma mexicanum). Morris denomina al ser
humano neoténico al referir que su cerebro sigue creciendo después de que su organismo
alcanza la madurez sexual, lo que no ocurre en otros primates. También enfatiza que el hombre
sigue comportandose como nifio toda su vida al inventar “juegos” que lo motivan, tales como el
arte, los negocios, los viajes. (Morris, 2004a, pp. 35-36). El animal humano muestra rasgos
neoténicos como el beber leche a lo largo de su vida y no sélo en su etapa de crianza.



conducta, resultado de actos de su voluntad, es lo que permite al hombre
sobrevivir, asi se encuentre en circunstancias totalmente adversas. El
psicoterapeuta austriaco Viktor Frankl explic6 que tanto las concepciones
etolégicas como las psicoldgicas fracasan al describir el comportamiento, pues
no toman en cuenta la intencionalidad humana. Al hablar de la agresion, por

ejemplo, Frankl exige trascender los conceptos “inhumanos e impersonales”:

En el hombre existen, por supuesto, impulsos agresivos, ya lo interpretemos como una
herencia procedente de nuestros antepasados subhumanos o como algo reactivo, con
arreglo a las teorias psicodindmicas. Al nivel humano, sin embargo, los impulsos
agresivos nunca existen per se en una persona sino como algo con respecto a lo cual
dicha persona ha de adoptar una actitud, haya elegido identificarse con ello, o bien,
alejarse. (Frankl, 2003, p. 78).

Frankl sefala, entonces, que el odio es intencional y los impulsos
agresivos seran convertidos en excusa o pretexto para odiar. Pero el hombre
también podria reprimir el odio o darle otro cauce de conducta a la agresion. Por
su parte, el impulso sexual seria el origen de una relaciébn amorosa que puede
llevarse a la practica, o bien, reprimirse. Frankl concluye diciendo que la
aspiracion de trascendencia es capaz de sublimar todo comportamiento
humano; pero también advierte que la actitud que adopta un individuo puede
volverse en contra de sus semejantes por la intencionalidad negativa o perversa.

En resumen, el comportamiento animal estd motivado por una
combinacién de impulsos internos y factores externos como el aprendizaje
social. Lorenz senal6 cuatro grandes y primigenias pulsiones: hambre, busqueda
de par, huida y agresiéon. Pero el comportamiento esta motivado también por
instintos filogenéticamente mas recientes, llamados movimientos ritualizados.
Por otra parte, el amplio desarrollo evolutivo del animal humano le ha permitido
adaptarse a circunstancias artificiales de vida, en que predominan las
convenciones sociales y tecnolégicas. Ademas de los comportamientos

comunes a otras especies enfocados a la supervivencia, la neotenia de la



criatura humana y la intencionalidad de su conducta son rasgos distintivos que
han propiciado su permanencia y su dispersion por el mundo.

2.2 Perspectiva antropoldgica de la relacion entre el hombre y los animales
Una breve perspectiva sobre antropologia fisica me permitira mostrar la
relevancia de los animales para el hombre desde su prehistoria y como se
implantaron en el imaginario colectivo.

Las especies de animales constituyeron: a) el reino natural del que surgié
la especie humana, b) una fuente suplementaria de alimento, objeto de la
caceria, ¢) una relacion simbiética con el hombre, como guardianes de la tribu o
fuerza de trabajo, d) una pauta para la vida sedentaria, al criarse animales
domésticos, e€) una jerarquia mitica, antropomorfizada, considerada numen
creador o espiritu guardian individual. Los cuatro primeros argumentos se
pueden enfocar desde criterios de la antropologia fisica, mientras que el ultimo
inciso (jerarquia mitica) corresponde al campo de la antropologia cultural (cuyos
conceptos revisaré en inciso 2.3).

a) Los animales como origen de la especie humana

En la antropologia fisica'®, se evidencia el zoomorfismo del organismo humano
mediante los restos fosilizados de sus antecesores hominidos. Los fdsiles
demuestran coémo ocurrié la transformacion de un remoto antepasado del
hombre, fisica e intelectualmente inferior, hasta llegar a convertirse en una
criatura ampliamente evolucionada, a lo largo de millones de afios.

La recuperacion de craneos y esqueletos fosilizados de criaturas
hominidas primitivas ha permitido documentar la transicion de la forma
puramente animal a la fisonomia humana, con estadios intermedios en que se
presentan rasgos de ambas especies. En la reconstruccion grafica o modélica
de especies como homo habilis u homo erectus, se aprecia el vello corporal y
facial, el prognatismo mandibular o la anchura nasal propias de los simios;
mezclados con la postura erguida o la mayor capacidad craneana distintiva de

los humanos. Segun la evidencia fésil, la transmutacion de nuestra animalidad

'% La antropologia fisica se define como el “estudio sisteméatico y comparativo de las variantes de
los grupos humanos, considerando tanto sus caracteres fisicos como culturales.”
(Rossi, 1981, p. 14).



ancestral requirié de prolongados periodos de tiempo para lograr alcanzar el
fenotipo humano actual.

Los hallazgos paleontolégicos indican que los primeros hominoideos
aparecieron entre hace 23 y 14 millones de anos (Cfr. Arsuaga, 199, p. 53). En
la lejana época del mioceno inferior, en el Africa Oriental, aparecié un animal
cuadrumano, arboricola (hoy llamado el procénsul) cuya evolucién daria lugar a
los antropomorfos y, eventualmente, al hombre. El proceso de diversificacidén
evolutiva situa al antecesor mas antiguo del género homo hace alrededor de 2.4
millones de afnos y, desde hace 30 mil afnos, las razas fosiles no presentan
diferencias significativas en comparacién con las actuales (Cfr. Masia Clavel,
1997, p. 137).

Es importante recordar que la nocién de evolucionismo fue consignada
por Charles Darwin en 1859, cuando dio a la imprenta la primera versién de El
origen de las especies. En este polémico libro Darwin planteé la existencia de un
ancestro comun entre diferentes especies, incluyendo al hombre. La raza
humana “creada a imagen y semejanza de Dios” quedd emparentada desde
entonces con chimpancés, gorilas y gibones, para disgusto de la mentalidad
creacionista. Dando un giro a los estudios sobre la herencia iniciados por
Lamarck, Darwin propuso la seleccién natural para explicar la descendencia de
las especies. Se trataba de la persistencia de un tipo de organismo mejor dotado
para ocupar puestos en las cadenas naturales de supervivencia. La seleccidon
natural ocurriria lenta y azarosamente, llegando a determinar ciertos cambios
que modificarian progresivamente la fisonomia y el modo de vida de las
especies animales, entre ellas el ser humano.

En la actualidad, los et6logos parten del concepto de seleccién natural
para explicar la diversidad de las especies, en asumida postura neodarwinista.
Ademas de la evolucién del organismo humano, Darwin estudi6 la expresion de
las emociones en los animales y el hombre, y comprobé que la mayoria de los
gestos y movimientos relacionados al miedo, dolor o alegria son innatos y
comunes a varias especies, incluyendo las diversas razas humanas, cuyas

similitudes parten de “una misma forma parental que habia adoptado ya un



caracter humano.” (Darwin, 1988b, p. 360). Pero mucho antes de que Darwin
llegara a la moderna conclusion del ancestro comun, existié una percepcién
similar en la antigliedad al considerar a ciertos animales “ancestros” del hombre.
Esa mentalidad persiste en grupos humanos como los Ogala Siux, nativos
norteamericanos. (Cfr. Brown, 1994, p. 39-70). Me parece esencial identificar la
teoria de la evolucion de las especies con el pensamiento antiguo ya que, en
ambos casos, el hombre procede del animal.

b) Animales como alimento del hombre primitivo

Uno de los factores que propiciaron modificaciones de la raza humana tales
como el crecimiento de su cerebro y el perfeccionamiento de su estilo de vida,
fue el cambio en su tipo de alimentacion. La sinapsis, 0 comunicacion entre las
células cerebrales, consume mas energia que el resto de las células corporales;
por lo que una mejor alimentacién permite un mayor aprendizaje'’. Mientras la
mayoria de los monos antropomorfos comen bdasicamente frutas e insectos, los
primitivos hominidos comenzaron a consumir carne de todo tipo de animales. Al
volverse carnivoros, desarrollaron también cambios en su habitat y su
organizacion social que, a lo largo del tiempo, llegaran a constituir caracteristicas
biolégicas de la especie humana. (Cfr. Morris, 2004b, pp. 19-22).

El impulso de cazar y matar a otras especies ha sido representado como
el momento supremo de la irrupcidén de la inteligencia en la vida del antropoide.
La pelicula Odisea 2001, de Stanley Kubrick, basada en la narracién de Arthur
C. Clark, dramatiza el instante donde la criatura prehumana se da cuenta que
puede usar sus manos para sujetar una mortifera herramienta —un hueso— vy
atacar con ella a un indefenso antilope de cuya carne se alimentara toda su
familia. En el libro E/ zoo humano, Desmond Morris disiente de que las primeras
muestras de la inteligencia humana fueran violentas, pues atribuye a un instinto
de cooperacion social el avance del grupo humano: “El hecho de que el impulso
cooperativo humano se reafirme tan intensa y repetidamente constituye el

milagro de la supervivencia civilizada.” (Morris, 2004b, p. 21). Lo cierto es que

"' Dato recuperado del sitio Etologia.com, de Héctor Tocagni, con fecha: 4 de mayo de 2007.
http://www.etologia.htocagni.com/aprendizaje.html




las proteinas que aportd la carne a la dieta de la especie fueron de gran utilidad
en su nutricién y, a la larga, permitiran ampliar su capacidad intelectiva.

Debido a su naturaleza exploradora y a su caracter oportunista, el hombre
primitivo hizo presa de todo tipo de animales, y se convirti6 en el animal
dominante del territorio. Por el estudio de un yacimiento de restos prehistéricos
ubicado en California se sabe que, hace unos 500 mil afos, en un solo lugar, un
colectivo humano cazé y comid “bisontes, caballos, rinocerontes, venados, 0sos,
corderos, mamuts, camellos, avestruces, antilopes, bufalos, jabalies y hienas.”
(Morris, 20044, p. 239). Su alimentacién se seguia complementando con frutos y
vegetales, asi que finalmente llegd a ser omnivora.

Pero la coexistencia del hombre con los animales en su medio natural y el
incluirlos luego como parte de su dieta, dejara huella indeleble en su imaginario
colectivo a lo largo del tiempo. Un claro ejemplo de ello son las prohibiciones o
tables que analiza el antropbdlogo norteamericano Marvin Harris sobre la
ingestion de ciertos animales, algunos reverenciados como sagrados Yy
ancestrales —la cabra, la vaca—, otros considerados espurios y malignos, como el
puerco. La adaptacion ecolégica y sanitaria del hombre se relaciona
directamente con los animales que selecciona para comer y con las restricciones
que impone a aquellos que no forman parte de su medio ambiente natural, por
ejemplo, comer puerco entre los pueblos de territorios con clima desértico
constituye un tabd, mientras que para aquellos que viven en la selva constituye
toda una celebracion. (Cfr. Harris, 1974, pp. 15-60).

En sintesis, la necesidad de matar animales para hacer de ellos alimento
constituyé para la criatura humana una adaptacién biolégica, expresada
antiguamente en la practica de la caceria y simbolizada en la actualidad con
expresiones como “perseguir la chuleta”.

c) Animales en relacion simbiotica con el hombre

No todas las especies animales fueron consideradas bajo la perspectiva de
dominacién. Algunas establecieron con el hombre una relacién simbidtica, mas
equitativa, en que ambas especies obtienen beneficios mutuos. La mas

representativa es la simbiosis entre el hombre y el perro. Su colaboracién quedd



evidenciada desde la mas remota antiglledad, pues hay huellas fosilizadas de
cazadores y canidos en el mismo terreno, como miembros de la misma tribu.
(Morris, 2004a, p. 241).

El perro es un animal que colabora con el hombre en la vigilancia del
entorno y en otras actividades cotidianas, ademas de proporcionarle compania,
obteniendo a cambio alimento y resguardo. De hecho, las diferentes razas
caninas fueron entrenadas para diferentes propdsitos como rastrear, perseguir,

olfatear, destruir alimanas, hasta la mas singular utilidad del xoloescuintle:

El ejemplo mas extraordinario es el perro lampino de los antiguos indios del Nuevo
Mundo, raza genéticamente desprovista de pelo y con un grado de temperatura cutanea
anormalmente alto, por lo que fue empleado como forma primitiva de botella de agua
caliente en los dormitorios de aquéllos. (Morris, 2004a, p. 243).

Otra forma de simbiosis qued6 establecida con las especies corpulentas,
que sirven como animales de carga. El hombre procura la preservacion y
cuidado de caballos, asnos, burros, bovidos (como el bufalo y el yak) renos,
camellos, llamas y elefantes. Algunas de estas especies como la llama o el
bisonte también proporcionan su lana para el vestuario humano en el clima frio.
Sin embargo, la relacibn de amo y esclavo es mas evidente aqui, y la
explotacidn de estos animales se realiza a favor de la especie humana.
d) Animales domésticos como pauta de la vida sedentaria
El nuevo régimen carnivoro de la criatura humana condujo, mucho tiempo
después, a la domesticacién de algunas especies para proveer al grupo humano
continuamente de carne y no tener que sufrir hambre por las eventualidades de
la caceria. Las cabras y los corderos fueron dos de las primeras especies
domesticadas hace unos nueve mil afos, de las que se obtenian varios
productos (leche, lana) ademas de la carne. Segun la regidén geogréfica en que
habitara el grupo humano, se criaron cabras o bueyes (clima caluroso), cerdos
(clima humedo), bufalos (clima arido) o hasta renos (clima frio). Cada grupo
humano encontr6 una especie adecuada para la alimentacion y estableci

periodos de reproduccion y aprovechamiento de cada animal. Especies que se



crian o se cultivan como alimento son también los conejos, las aves de corral,
ciertas clases de peces y hasta insectos.

El cuidado de los rebafios en espacios determinados colabord al
sedentarismo de la criatura humana. También situ6 nuevamente a ciertos
animales como poderosos simbolos del imaginario colectivo, como lo prueban
los dioses zoomorficos de las religiones antiguas, relacionados con especies
domésticas y nutritivas. En Egipto, la diosa Isis fue representada con grandes
cuernos de vaca; mientras que en Grecia, los semihumanos satiros ostentaban
patas, rabo y cuernos de cabra.

2.3 Zoomorfismo en la antropologia cultural y el teatro

La antropologia cultural ' estudia la presencia de formas de animales o cédigo
zoomorfo en expresiones del pensamiento humano fundacional y en
manifestaciones arquitecténicas, artisticas y religiosas. La supuesta unién
sobrenatural entre el hombre y algunos animales en forma de hipdstasis
misteriosa, es referida también por la etnolinglistica, los mitos y leyendas del
mundo antiguo. Creencias como el numen animal creador del mundo, el
ancestro fundador de los grupos humanos, o el doble magico animal del ser
humano, existieron en diversas culturas antiguas. La decoracion con motivos
zoomorfos en edificios, utensilios o joyas antiguos, asi como las historias de
animales antropomorfos divinos se repiten en culturas de los cinco continentes.
En este apartado revisaré aspectos de: a) el codigo zoomorfo, b) el tétem, c) el
tonal y el nahual, d) la hipdstasis hombre-animal en el origen del teatro y e) las

pulsiones y el teatro.

'2 La antropologia cultural se define como “el descubrimiento de las leyes que gobiernan las
actividades del intelecto humano, asi como la reconstruccion de la historia de la cultura y la
civilizacion humanas.” (Rossi, 1981, p. 31). La antropologia sociocultural, llamada simplemente
etnologia, estudia al ser humano en su dimension social o cultural, como “animal creador de
cultura y creado por ella, animal simbdlico y técnico.” (Masia Clavel, 1997, p. 58). La cultura se
considera resultado de las adaptaciones especializadas del organismo humano para relacionarse
con su entorno natural que son aprendidas, distintas de lo instintivo o innato. Cultura se define
como “learned aspects of behavior passed on from one generation to the next in human
societies.” (Boaz & Alquimist, 1997,p. 3).



a) Codigo zoomorfo

La méas remota evidencia del cédigo'® zoomorfo aparece en petroglifos y pinturas
rupestres. Numerosas especies animales aparecen pintadas en escenas de
caceria y se observan atributos zoomorficos en algunos personajes chamanicos.
Antiguas tribus, clanes y hordas, propias del paleolitico superior, representaron
sobre piedras y paredes cavernosas su afinidad fundamental con ciertos
animales', como el bisonte, en las cuevas de Altamira, Espafia (fechadas en
12,000 a.C.); o el borrego cimarrén, en la cueva La Pintada de Baja California
Sur (7,500 a.C.). También concibieron a hombres con testa de pajaro plasmados
en las cuevas de Lascaux, en Dordona, Francia (13,000 a.C.).

La recurrencia del componente zoomdrfico en los mitos fundacionales
esta relacionada con la coexistencia del hombre y los animales en el estadio
temprano de la humanidad, “cuando todavia no eran separados con toda
precision de la colectividad humana.” (Toporov, 1987, p. 23). Se trata de una
variante del cédigo mitoldgico, que podia recurrir también a aspectos vegetales,
minerales, astroldgicos, cromaticos u oniricos para conformar mensajes integros
que ilustraban el origen del hombre o explicaban los fendbmenos naturales. Estos
codigos mitolégicos se explican con ayuda del concepto de hipéstasis™ que
denota la unién “misteriosa” o transubstanciacion entre el hombre y los seres
divinos, que podian adoptar la forma animal, vegetal o astral. Sin embargo, el
uso del componente animal destaca a lo largo de la historia:

'3 La nocion de codigo fue introducida por Jakobson. “No sélo se denomina cédigo al sistema de
la lengua, sino también se aplica ese término a los sistemas de los signos propios del cine, la
pintura, la escultura [...] Un cédigo se basa en convenciones que poseen un doble caracter ya
que, por una parte, son repertorios de unidades [...] y por otra parte son conjuntos de normas
constitutivas, también sujetas a convenciones.” (Beristain, 1985, p. 92).

'* De 986 representaciones de animales en la pintura rupestre de la regién franco-cantébrica,
313 pertenecen al caballo, y 209 al bisonte; de los restantes animales: el mamut 79; la cabra
montés, 78; el toro, 71; el ciervo noble, 68; el gamo, 64; el ciervo del norte, 36; el o0so, 24; la
%ata, 23; los peces, 7; las aves, 5. (Toporov, 1987, p. 29).

Hipdstasis (del griego hypostasis: sustancia), designa a la sustancia como realidad ontolégica,
el “ser de un modo verdadero.” (Diccionario Anaya de la Lengua, 1991, p. 510). En el
cristianismo, Plotino y otros autores llamaron hipostasis la naturaleza de las personas de la
Santisima Trinidad, quienes eran consustanciales, de la misma naturaleza divina, aunque una de
ellas, el Hijo, adopté la forma humana. Por lo tanto, la sagrada hipdstasis es la combinacién de
las sustancias divina y humana.



Dado que los distintos elementos del codigo zoomorfo poseen significados asociados de
manera permanente a ellos —significados que, no obstante, puedan transmitirse también
mediante otros cédigos—, se establece un sistema de correspondencias entre los
elementos isofuncionales de los diversos cédigos. En este caso, los elementos concretos
del cédigo zoomorfo adquieren la capacidad de aparecer como clasificadores que
describen de modo convencional o simbdlico la situacién dada y, ademas, pueden unirse

en complejos enteros, que abarcan diversas esferas del ser. (Toporov, 1987, p. 24).

Los investigadores estonios de la Escuela Estructuralista de Tartu, explican
la triple significacién del cdédigo zoomorfo en la concepcion del universo: 1) en un
nivel sincrénico, que incluye la insercién de los animales en la jerarquia social y
la idea de un antepasado animal; 2) en un aspecto diacrénico, considerando la
existencia de un guardian magico animal asociado al hombre; y finalmente 3) a
nivel ontolégico por medio de la idea de los animales como hipdstasis sagrada
del hombre, numen creador o dios zoomorfo.

La dimension sincrdnica se aprecia en pueblos cuya actividad principal fue
la caceria, a la que otorgaban un sentido ritual. Ciertos grupos humanos
sacralizaban al animal objeto de la caza, considerandolo un aliado magico
ancestral de la tribu, que permitia consumir su carne o usar su piel 0 sus huesos.
Asi, el individuo se identificaba con su animal tribal, considerado fundador de
una tribu, clan o grupo humano. Un ejemplo de sincronismo es la creencia de los
indios Ogala Siux de Norteamérica, quienes veneraban al bisonte como jefe de
todos los animales y lo creian “principio terrestre femenino y creador que da
origen a todas las formas vivientes.” (Brown, 1994, p.22). Por lo tanto, el bisonte
era su propio ancestro. Los Ogala Siux también solian evocar en los nombres
propios de los jefes del clan, el espiritu tutelar animal proveniente de otras
especies fundacionales: Toro Rojo, Zorro Negro, Aguila Moteada u Oso Que
Mira Hacia Atras, son algunos ejemplos. (pp. 157-159).

La dimensiéon diacrénica del codigo zoomorfo se ejemplifica en la
coexistencia del hombre con espiritus guardianes o animales magicos, por

efecto de invocaciones, danzas o personificaciones. Hay rastros del



pensamiento magico —magia contaminante y magia simpatética'®~ en la idea de
que el animal le otorgaba su poder a quien portaba sus atributos, como los
caballeros aguila en Mesoameérica, quienes vestian plumas de esta ave rapaz, o
los caballeros tigre, quienes se cubrian con la piel del jaguar. (Cfr. Bernal, 1991;
Luppo, 1999). La creencia mesoamericana del nahual, animal magico que se
fusionaba con el hombre; o del tonal, espiritu guardidan asociado al dia de
nacimiento de un individuo, son ejemplos de diacronismo.

Finalmente, la dimensién ontoldgica del cdédigo zoomorfo se observa en
civilizaciones en que se atribuye a un numen animal'’ la creacion del mundo y
representan a dioses con cuerpo humano y rasgos animales. Los dioses
zoomorfos fueron comunes en el antiguo Egipto como Thot, dios de las artes y
las ciencias, con cabeza de ibis; Horus, dios solar, con cabeza de halcon;
Anubis, guardian del reino de la muerte, con cabeza de chacal; Bastet, diosa
protectora del hogar, con cabeza de felino. También en Asiria se presentaban
querubines con rostro humano, alas de ave y cuerpos de toro. En Grecia se
concibié a seres mitad hombre y mitad cabra: los satiros; o mezclas de hombre
con caballo, los centaruros. En la India se venera a Ganesha, dios con cabeza
de elefante y cuatro brazos humanos, emblematico de la inteligencia. En todos
ellos se reverencia la hipostasis hombre-animal-divinidad.

b) El totem

El antropdlogo Claude Levi-Strauss informa que la palabra tétem “ha sido
formada a partir de Ojibwa, lengua algonquina de la region situada al norte de
los Grandes Lagos de la América septentrional.” (Levi-Strauss, 1997, p.33). El

'® En su obra La rama dorada, magia y religion (1890) James Frazer define a la magia
simpatética como “un conjunto de operaciones que funcionaban por la semejanza o cercania de
los objetos aludidos.” (Frazer, 1982, p. 33). En el pensamiento magico, lo semejante atrae a lo
semejante, como imitar el movimiento de un animal para atraerlo y cazarlo (magia homeopatica);
0 ponerse en contacto con partes del animal (magia contaminante).

' La filosofia angular o zoomérfica explora la idea de dios como una sub specie animalitatis o
super animal: “Si la concepcion humanista de la religion se desarrolla mediante la
reconstruccion de la numinosidad animal como un proceso de antropomorfismo, la
concepcién angular se desarrollar4d mediante la reconstruccién de los niumenes humanos y
divinos como procesos de zoomorfismo. [...]Si el dios puro puede ser percibido como un
numen vivo y envolvente, es porque (para la teoria zoolégica), es percibido como una
suerte de animal terrible (un sdper animal, mas que un super hombre)”. Dato recuperado
del sitio Diccionario Filosdfico en linea, el 11 de enero de 2007.
http://www.filosofia.org/filomat/df361.htm




totem servia como emblema colectivo para diferenciar un grupo poblacional de
otro, e implicaba conductas especificas como la exogamia. Sin embargo, este
término no debe confundirse, dice Levi Strauss, con del espiritu guardian animal
que puede metamorfosearse con el hombre al que los Ojibwa designan como
nigouimes. (Levi-Strauss, 1997, p.34).

La investigacion precedente, realizada por el sociélogo Emile Durkheim,
confundia la denominaciéon de tétem con el animal tutelar que, por un acto
heroico, se habia transformado en hombre, o viceversa, con el chaman que
adoptaba la forma del animal sagrado. Los nativos australianos se vinculaban
con la especie ancestral por medio de una “unién misteriosa”, a la que Durkheim

denomind tétem en 1912:

Cada miembro del clan esta investido de un caracter sagrado que no es sensiblemente
inferior al que hemos reconocido en el animal. La razén de esta santidad personal es que
el hombre cree ser, al mismo tiempo que un hombre, un animal o una planta de la especie
totémica. [...] Un miembro del clan canguro se llama a si mismo un canguro; es pues, en
un sentido, un animal de esa misma especie [...] el canguro es su tétem. Cada individuo
tiene, pues, una doble naturaleza: en él coexisten dos seres, un hombre y un animal.
(Durkheim, 2000, pp. 139-140).

A partir de los estudios sobre totemismo de Claude Lévi-Strauus publicados
en 1962, se acepta que la palabra tétem es propia del vocabulario clanico,
designa e identifica a un grupo y no considera una relacion de parentesco entre
el animal y el hombre. Se trata de una aplicaciéon del codigo zoomorfo para
diferenciar los clanes, y no representa una “forma primitiva de la religion” como
decia Durkheim, sino un emblema social, el nombre de una colectividad. En
cambio, el espiritu tutelar era individual y de él se derivaban creencias
ancestrales y rituales. (Cfr. Lévi-Strauus, 1997, pp. 135-150).

c) El tonal y el nahual
La creencia en que ciertos individuos combinan la identidad animal y la humana,
y se benefician de la proteccién de un espiritu guardian animal, predominé en el

mundo antiguo mesoamericano. Se trata de una manifestaciéon de la dimensién



diacronica del cédigo zoomorfo. La idea de la alteridad animal del hombre se
expresa en la dualidad tonal (fonall) y nahual (nahualli), y ha sido documentada
por los antropdlogos especialistas en las culturas olmeca, tolteca y mexica.

Respecto a la concepcidén del tonal, revisemos la siguiente definicion:

Por lo que respecta al tonalismo, nos referiremos a la idea de que cada individuo, desde su
nacimiento, mantiene una relacion de coesencia espiritual (Hermitte, 1970) con un alter
ego o doble animal (pero también, en algunos casos, con plantas o elementos y
fendmenos de la naturaleza, como volcanes, piedras, rayos, etc.) que, con base en sus
caracteristicas especificas determina el caracter, la resistencia fisica y espiritual, y en
ultima instancia, el destino de la persona. La existencia de los dos esta ligada a tal punto
que cualquier accidente que le sucede al animal, incluyendo la muerte, repercute de
manera simétrica en la contraparte humana. (Luppo, 1999, p.17).

El tonal, sefalado por la fecha de nacimiento del individuo, marcaba su
destino; la coexistencia con su contraparte animal o fenomenolégica
determinaba su caracter y acciones. En las antiguas culturas mesoamericanas,
especies como el jaguar, el aguila, el tlacuache, el conejo o el venado
constituian emblemas de los ciclos vitales y el calendario solar. La magia
simpatética se detonaba por el dia del natalicio del individuo, cuyo emblema se
asociaba a él y lo determinaba por el resto de su vida.

Mientras tanto, el concepto de nahual implicaba que un ser humano podia
detentar, al mismo tiempo y en el mismo espacio, una alteridad animal. Requeria
de la magia contaminante, puesto que se portaban pieles, colmillos, plumas o
huesos del animal sagrado, o bien, de la magia homeopatica, ya que se imitaban
sus movimientos en la danza ritual. A diferencia del tonal que se adquiria
involuntaria o azarosamente, el encontrarse con un guardian animal o
transfigurarse en él requeria de la voluntad del interesado, chaman o sacerdote.
El encuentro con el nahual ocurria durante una visién alucinégena, un suefio o

un fendbmeno sobrenatural.

Al hablar de nahualismo, nos referimos a la creencia de que determinados individuos (los
cuales a menudo ocupan puestos sociales importantes), estan investidos de poderes



espirituales particulares que les permiten transformarse asumiendo a su gusto semblanzas

de animales y realizar bajo tales disfraces acciones prodigiosas. (Luppo, 1999, p. 17)

El fendmeno del nahual podia manifestarse de diferentes maneras. En la
cultura olmeca, desde el hombre comun hasta el sacerdote de la tribu podian

ostentar animales guardianes magicos:

Puede ser éste un animal miticamente tan asociado a un hombre en particular, que su
vida dependa de la del animal; puede ser también el nahual de un dios o sea la forma
animalistica de su representacion [...] A veces el nahual cuando es colectivo a un grupo
se identifica hasta cierto punto con un tétem. Entre los olmecas evidentemente primaba
el jaguar. En La Venta pudo ser al mismo tiempo el tétem y el nahual del jefe supremo.
(Bernal, 1991, p. 75).

En resumen, las dimensiones sincronica, diacrénica y ontologica del
codigo zoomorfo se combinan y se repiten en las diferentes culturas antiguas del
mundo. Las creencias en el numen animal, en la jerarquia que comparten
animales y humanos, y en la capacidad de desdoblamiento o asimilacién de una
naturaleza animal, aparecen en pueblos de los cinco continentes. El animal
guardian magico adopta nombres como el nahual, en Mesoamérica, o el
nigouimes de los Ojibwa. El ancestro animal se refiere entre los Ogala Siux, al
considerar al bisonte el principio de la vida. Los dioses zoomorfos aparecen en
religiones antiguas de Egipto, Asiria, Grecia e India, entre otros muchos pueblos.
Entre las variaciones del cddigo mitolégico para explicar fenédmenos de la vida
humana, destaca el cédigo zoomorfo. Los animales han sido una importante
fuente de inspiracién en las diversas manifestaciones de la antropologia cultural.
d) Hipostasis hombre- animal en el origen del teatro
En la religion de la antigua Grecia, se referian las numerosas hipdstasis
zoomorfas de Dionisos con distintas especies animales. Cuando nacio, el dios
protector del vifiedo y signo de fertilidad, estaba “coronado de serpientes” y tenia
en su cabeza cuernos de cabra, ciervo o toro. Luego fue transformado en chivo,

mas tarde se aparecié con forma de ledn, toro y serpiente; y sus servidores eran



hombres con extremidades y cuernos de macho cabrio, los satiros, y hombres
mitad caballos, los centauros. (Cfr. Graves, 1998, pp. 125-135).

Las primeras manifestaciones teatrales derivaron del culto ritual a
Dionisos, por lo que incorporaron naturalmente la idea de las transformaciones
animales. El carruaje del artista ambulante Tespis recorria los caminos de Atica,
mientras sus intérpretes entonaban coros ditirambicos a Dionisos, portando
mascaras zoomorfas con cuernos de cabra. La palabra tragedia proviene de la
voz tragos, cabra, “because a goat was sacrificed on the first day, or given as a
prize on the last”. (Hartnoll, 1998, p. 11). EI zoomorfismo se representd en
tragedias como Edipo rey, de Sofocles (1992, pp. 83-117), en que el personaje
antropomorfo de Edipo se enfrenta al monstruo mitolégico de la Esfinge,
fabuloso animal con rostro femenino y cuerpo de leén'®. También hay
zoomorfismo en Las Bacantes, de Euripides (1978, pp. 165-220), cuando Agave
y otras ménades adoradoras de Dionisos —quienes se cubrian con pieles de
ciervo, lobo, ledn, tigre u oso— devoran avidamente al rey Penteo. En el drama
satirico El ciclope, del mismo Euripides (1989, pp. 128-150), Ulises rescata al
coro de satiros del dominio de Polifemo, gigante antrop6fago con un Unico ojo.

Es en la antigua comedia atica donde aparecieron los primeros titulos
zoomorfos, en la obra del comedidgrafo ateniense Aristéfanes'. Aristéfanes
parodié la vida humana por medio de la obscenidad y la escatologia y ridiculizé a
los poderosos, en especial, a gobernantes y poetas. Evocé también diversas
hipostasis hombre-animal ajenas al discurso religioso, devenidas mas bien
elementos satiricos y jocosos. Por ejemplo, el comediégrafo concibié coros

formados por ranas parlantes, mas sabias e ingeniosas que los personajes

'® La presencia de la esfinge no llama particularmente la atencién de los criticos, plantea la
investigadora Carmen Chuaqui, siendo un personaje zoomorfo que interactia con contrapartes
antropomorfas: “Es obvio que la esfinge era una figura muy conocida, puesto que ni los
dramaturgs ni sus escoliastas sintieron necesidad de dar explicacion alguna. Sin embargo, no
por ello deja de resultar extrafio que en las innumerables obras de filélogos y sicoanalistas, nadie
se pregunte seriamente qué hace un animal fabuloso egipcio en una tragedia.”

gChuaqui, 2001, p. 31).

° Aristéfanes naci6 en Atenas en 450 a.C. Su primer titulo data del 427 a.C., pero su obra fue
representada mucho mas tarde. Se conservan 11 comedias completas y numerosos fragmentos
de otras 26. Muri6 en el 387 a.C. (Cfr. Garibay, 1989b, pp. XIII-XVI)



humanos, con lo cual incorporé el antropomorfismo en la literatura dramatica®.
También mostré a hombres zoomorfos transformados en péjaros o avispas,
quienes representaban a individuos reprobables. Revisemos brevemente tres de
sus obras teatrales con titulo zoomorfo:

En Las ranas, cuando Dionisos realiza su viaje al averno y cruza la
laguna, un coro conformado por ranas parlantes se jacta de ser mas querido y
mejor que el hijo de Zeus y Semele. Su cdémica onomatopeya (rac, rac, cuac,
cuac) hace burla de Dionisos, quien termina croando a la par que el singular
conjunto de anfibios antropomorfos. (Cfr. Aristéfanes, 1989, pp.263-290).

En Las aves, dos personajes antropomorfos, Evelpides y Pistétero,
hastiados de la vida urbana y deseosos de iniciar una nueva sociedad, buscan a
Tereo, quien, transformado en abubilla, encarna la hipdstasis de hombre y ave.
Los dos amigos, guiados por grajos y cornejas, se encuentran por fin con este
hombre zoomorfizado, quien les ayudara a cumplir su proposito. Tras de fundar
la nueva ciudad, aparecen otra vez conflictos e individuos parasitarios. Los
dioses acuden para prestar su ayuda, pero las aves intentan suplantarlos.
Finalmente, se hace un pacto de paz entre los ciudadanos. (Aristéfanes, 1989,
pp. 165-197).

En Las avispas, el coro de jueces ancianos apoyados en su borddn y “con
una larga cola como si fueran avispas” representa la corrupcion del poder,
recibiendo sobornos para impartir justicia segun les convenga. Se trata de
hombres zoomorfos, que denigran su inteligencia y se venden al mejor postor,
encajando el aguijén a quien lo permite. (Aristéfanes, 1989, pp.101-130).

Es posible apreciar que los personajes zoomorfos y los animales
antropomorfos sirven a un mismo propdsito critico en las comedias de
Aristéfanes: evidenciar los vicios y errores humanos, al degradar a la especie y
equipararla con insectos, pajaros y anfibios, a la vez que se convierten en

recurso humoristico.

%0 Por su parte, el fabulista Esopo (550 a.C.) desarroll6 por primera vez el antropomorfismo en la
literatura, al dotar de palabra y personalidad a las especies animales, como medio para enfatizar
cualidades humanas.



Posteriormente, el zoomorfismo se observa en otros periodos de la
tradicion teatral. En el teatro latino aparecen titulos zoomorfos como E/ gorgojo
(Curculio), de Plauto (254-184 a.C), cuyo personaje principal se describe como
“parasito” de Fedromo. Se trata de un precedente del picaro, hombre sin
escrupulos que vive de su astucia e ingenio. EI comediografo latino utiliza la
metafora zoomorfa en el mismo sentido que lo hiciera Aristéfanes, como forma
de satirizar al ser humano al equipararlo con un escarabajo®' nocivo para las
plantas. La comparacion zoomorfa da a la obra un sentido social critico. (Cfr.
Plauto, 1998, pp.131-157)

En el teatro liturgico medieval, aparece en medio de la escenificacion de
las historias biblicas, un personaje zoomérfico comico: el demonio, caracterizado
con mascaras de cuernos largos y retorcidos, con orejas de burro, y cubierto con
pieles de animales de rabo largo. Asi se caracterizaban diablos como Satan,
Devill Bell y Astaroth, quienes se enfrentaban a los personajes heroicos como
Noé y Jesucristo. (Hartnoll, 1998, pp. 45-47).

En el teatro isabelino, encontramos titulos zoomorfos como Volpone o el
zorro (Volpone or the fox, 1605) o El demonio es un asno (The devil is an ass,
1616) de las comedias satiricas de Ben Jonson. También aparece La fierecilla
domada (The taming of the shrew®), de William Shakespeare, en que va
implicita la comparaciéon de una mujer grufiona con la musarafna. En el teatro del
siglo de oro espafiol, Lope de Vega publicé El perro del hortelano®, en 1618. Se
trata de una comedia de equivocos inspirada en el refran popular “el perro del

hortelano, ni come ni deja comer”, en la que Teodoro es una suerte de picaro,

' La larva del gorgojo (Otiorrynchus sulcatus) mina primero las hojas y tallos, pero luego acaba
con la raiz de las plantas. Es especialmente dafino para los arbustos, plantas perennes y flores.
Informacién recuperada del sitio Infojardin, el 25 de enero de 2008.
http://articulos.infojardin.com/PLAGAS Y ENF/PLAGAS/Gorgojo.htm

%2 Shrew se traduce como musaraia (Crocidura russula), pequefio mamifero placentario. Pero
también, en inglés, esta palabra se usa como sinénimo de bruja, mujer violenta, regafona y
pesada. En ese sentido la usa Shakespeare en La fierecilla domada.

% El perro del hortelano es una “comedia de delicioso argumento, refiere la historia de amor
entre Diana, condesa de Belflor, y su secretario, Teodoro, un apuesto joven que no tiene mas
patrimonio que su ingenio, sus letras y su pluma.”, sefiala la ficha de esta obra, digitalizada para
su consulta en el sitio Cervantes en linea, accesada el 12 de junio de 2006.
http://cvc.cervantes.es/obref/perro _hortelano/




que hace gala de ingenio al salvar la distancia social que lo separa de Diana,
condesa de Belflor, a la que ama. La comparacidn entre el personaje avido de
amores y la conducta del perro (Canis lupus) es evidente.

En Inglaterra, después de 1660, los teatros requerian de una licencia para
escenificar dramas hablados serios, con lo que se convertian en patent theatre.
En los siglos XVII y XVIII, los escenarios que no contaban con ese permiso,
escenificaron modalidades espectaculares de pantomima y melodramas para
llamar la atencion del publico, en que tradicionalmente presentaban personajes
animales y especies vivas. En la navidad de 1811, en Convent Garden, se
escenificd Harlequin Padmanada, or The golden fish, espectaculo en el que una
rana gigante interactuaba con un arlequin, personificado por el actor Joseph
Grimaldi. Los teatros Olympic y Princess montaron los melodramas con titulo
zoomorfo: The dog of Montargis, cuya estrella era un can; y Hyder Ali o The lions
of Mysore. De estos espectaculos se asienta que presentaban “an entire
menagerie of animal performers; and both did spectacular pantomimes annually
at Christmas”. (Hartnoll, 1998, p. 189).

Serd ya entrado el siglo XIX, cuando el zoomorfismo cobre nuevo impetu
en el arte literario con la apariciéon del naturalismo. En Francia, la novela La
bestia humana (1890) de Emilé Zol4, ofrece una visidn positivista y cientifica del
hombre, y describe al mundo con escepticismo. El narrador elaboré una
descripcién detallada y sin emociones de sus personajes: “Escribir una obra es
hacer un documento cientifico”, decia Zola. (Avitia, 1996, p. 167). El naturalismo
se desarrollé también en el teatro, con obras como el drama satirico Los cuervos
(Les corbeaux, 1882) de Henry F. Becque, obra que escenifica una critica brutal,
directa y 4cida de la sociedad de su época®. Otros autores naturalistas
franceses fueron Alejandro Dumas hijo y Augustin Eugene Scribe.

% Henry Becque (1837-1899) fue el fundador de la escuela naturalista francesa. Sus obras
teatrales mas importantes son Los cuervos y La parisiene, que dieron inicio al teatro libre francés
en 1887. “Becque is a Naturalist because his characters are living beings, because they give the
illusion of reality, and because his technique is subordinate to and of less importance than his
characterization. He writes because he wishes to give us a "slice of life." Cita tomada del sitio
Theatre Database, el 27 de mayo de 2007.

http:/www.theatredatabase.com/19th century/henry becque 002.html




Resulta importante mencionar también la novela con titulo zoomorfo del
escritor y naturalista checo Karel Capek, La guerra de las salamandras (1936),
satira humoristica sobre el poder que los humanos conceden a las salamandras,
animales pacificos que tomaran las riendas del mundo, en medio de un
ambiente delirante y apocaliptico. ElI zoomorfismo aparece también en la obra
dramatica de Capek, en su obra La vida de los insectos (1921).

El realismo predominara como corriente teatral al final del siglo XIX e
inicio del XX. Encontramos titulos zoomorfos en obras realistas enfocadas a la
critica social. El escritor noruego Henrik Ibsen publicé en 1884, El pato salvaje,
drama psicoldgico en el que un pato silvestre es el simbolo de un individuo débil,
acomodaticio e inutil, Hialmar Ekdal, que vive una “mentira vital” y termina por
destruir su vida familiar. Ibsen se proponia recrear la atmésfera opresiva de una
sociedad hipécrita, y escenificar hasta sus Ultimas consecuencias la toma de
conciencia humana (Cfr. Ibsen, 2005, pp. 117-214). Por su parte, el ruso Antdn
Chéjov dio a conocer La gaviota, en 1896; El canto del cisne, y El oso (Medved)
en 1888. En La gaviota, designada como “comedia” pero que es mas bien un
drama intimista, se escenifica la vida de unos artistas, a la orilla de un lago, cuya
inmadurez los conduce al fracaso, a la huida y a la muerte. “El simbolo de la
gaviota tiene dos facetas: la de un ave abatida de un tiro, inerte —faceta aplicable
a Treplev- y la de un ave que despliega sus alas para emprender el vuelo: Nina.”
(Vicente, 2000, p. 67). En Suecia, August Strindberg estrena en 1907 El pelicano
(Pelikanen), drama tragico que escenifica la actitud cruel de una mujer quien,
haciendo gala de una pretendida compasion y afecto por sus hijos, les negaba el
alimento cuando niflos. Es una satira de la imagen cristiana del pelicano que se
auto flagela, simbolo de mortificacion y penitencia; actitud totalmente contraria al
egoismo de Elisa, la madre viuda; que es equiparada irGnicamente al pelicano
por sus hijos Federico y Gerda. (Cfr. Strindberg, 2000, pp. 157-194).

En el teatro norteamericano contemporaneo aparecen mas titulos
zoomorfos. Destaca EI mono velludo (The hairy ape, 1928), “comedia de la vida
antigua y moderna en ocho escenas” de Eugene O’Neill, que rompe con el

drama naturalista e incursiona en el expresionismo. Se trata de una critica al



hombre que ha perdido la armonia con su entorno natural, y se encuentra
atrapado en un opresivo mundo material. La obra comienza mostrando a los
fogoneros de la oscura caldera de un barco como hombres de Neandertal con
“pecho velludo, largos brazos de tremenda fuerza y cejas bajas y sesgadas
sobre ojos pequefios, salvajes, llenos de resentimiento.” (Cfr. O'Neill, 1960, p.
114). El agresivo personaje de Yank exhibe comportamientos violentos, exalta
en su fuerza bruta y termina por equipararse con el gorila encerrado en un
zooldgico, al cual liberara para ocupar su lugar. El titulo zoomorfo de O Neill
sera parodiado mas tarde por el zo6logo inglés Desmond Morris en su obra de
divulgacion etolégica E/ mono desnudo, de 1967.

Otras obras dramaticas norteamericanas con titulos zoomorfos son las de
Tennesse Williams, en sus dramas y melodramas como La gata sobre el tejado
caliente de zinc, El dulce pajaro de la juventud, La noche de la iguana, No sobre
ruiseniores, Un analisis perfecto dado por un loro o El zoolégico de cristal. Otras
obras del siglo XX con titulos zoomorfos son: El bufalo americano (American
buffalo, 1975) de David Mamet; La cabra, de Edward Albee, y Vivir como cerdos
(Live like pigs, 1958) del britanico John Arden. (Cfr. Grillo Torres, 1999).

En el teatro mexicano hay titulos zoomorfos como Silencio pollos pelones
y Zorros chinos de Emilio Carballido; Los arrieros con sus burros por la capital,
de Wilebaldo Loépez, o Los negros pajaros del adiés, de Oscar Liera. Por
supuesto aqui se inserta el animalario de Hugo Argulelles. Finalmente, quisiera
agregar que la representacién teatral del hombre como especie animal fue
enfatizada en el siglo XX por directores y creadores escénicos como Antonin
Artaud, Jerzy Grotowsky y Alejandro Jodorowsky, quienes rompieron antiguos
paradigmas teatrales con sus concepciones como “el teatro de la crueldad”, el
“teatro pobre” y el “movimiento panico”, respectivamente. Muchos de sus

montajes hicieron énfasis en el teatro como “el arte del actor”, al eliminar la



escenografia para realzar la presencia del cuerpo desnudo®; e incidieron en la
critica social al representar la irracionalidad, la violencia y la locura humanas.

e) Las pulsiones y el teatro

A continuacién, revisaré la investigacién que me proporciond la primera pauta
para esta tesis por su combinacion de etologia y teatralidad: la teoria del tono
del director de escena Miguel Sabido, establecida con base en la idea de pulsién
o impulso incontenible de Konrad Lorenz, y otras nociones etolégicas.

Sabido afirma que las pulsiones son la parte mas visible e identificable de
la personalidad humana, de las cuales partira la mimesis en el teatro al ser “las
protagonistas fundamentales del devenir escénico, ya que conduciran a los
protagonistas y antagonistas a su destino de manera ineluctable.” (Sabido, 2002,
p. 40). La accion dramatica estaria sustentada entonces por la representacion de
las conductas innatas, comunes a diversas especies animales, que prevalecen
mas alla de la socializacion y pueden manifestarse subitamente. Sabido emplea
la clasificacién de Lorenz sobre los cuatro grupos de pulsiones béasicas: hambre,
huida, busqueda de par y agresién, sin considerar otros factores ambientales
como motivadores del comportamiento humano. Estas pulsiones basicas
llegarian a producirse simultdneamente y entrarian en contradiccion con los usos
y costumbres, adquiridos por medio del simbolismo sociocultural que propone
estrategias para inhibirlas. Por ejemplo, la busqueda de par contraviene a la
monogamia establecida por el matrimonio; o bien, la agresion intraespecifica se
opone a la ideologia religiosa del amor al préjimo. Estas contradicciones, apunta
Sabido, sustenta el conflicto, elemento indispensable para la intriga teatral.

Ademas, la etologia interviene también en el fendmeno de recepcion por
parte del puablico teatral. Sabido expone que el cerebro humano esta conformado
por tres centros trasductores de energia, denominados cerebro reptil, cerebro
mamifero y corteza cerebral, los cuales intervienen de modo particular al
procesar los estimulos de la realidad. Hay estimulos que provocan una reaccién

inmediata, reptilica, cuando el organismo estd en peligro o en una situacién

% La escenificacion en México de la obra “Zaratustra”, en 1976, dirigida por Alejandro
Jodorowsky, presenté a los actores totalmente desnudos en escena, ya que el cuerpo era el
estimulo escénico central. (Cfr. Jodorowsky, 2001, p. 201)



excitante y placentera; hay acontecimientos que estimulan los sentimientos,
derivados del sistema limbico propio del mamifero; finalmente, hay informacion
compleja o simbdlica que requiere ser procesada por el neo cortex o areas
complejas del cerebro exclusivamente humanas. Los componentes de una
escenificacidon, en particular el trabajo del actor, se “entonan” de determinada
forma para estimular a alguno de esos centros trasductores por medio del
direccionamiento de las energias. En el caso del teatro, los géneros dramaticos®®
sintetizan las intenciones comunicativas de un autor y sus constantes son
recursos para estimular de diferentes modos el cerebro del espectador.

Asi, las manifestaciones artisticas dirigidas al centro trasductor de energia
mas antiguo del hombre, su cerebro reptil (conformado por el bulbo raquideo y la
médula espinal) estimulan las reacciones instintivas, primitivas e incontrolables.
Por ejemplo, el género farsico, basado en una comicidad extravagante y
exagerada, puede estimular las pulsiones sexuales; mientras que la tragedia
escenifica la destruccion del héroe, presenta asesinatos o incestos, y llega a
estimular la pulsion de huida. Uno y otro género agitan los placeres y los terrores
ancestrales del animal humano, hacen contacto inmediato con el inconsciente
del espectador y provocan reacciones impredecibles. Sabido ejemplifica este
tipo de recepcion con el personaje tragico de Medea (de Euripides) quien
asesina a sus hijos, evoca el mito de la gran madre arcaica y estremece y
conmueve al espectador.

El cerebro mamifero (compuesto por la glandula amigdala y la hipd&fisis)
es un segundo centro mas evolucionado del cual parte la sensibilidad que
fundamenta las relaciones emotivas con otros miembros de la especie y los
sentimientos filiales y amorosos. El género melodramatico retrata la lucha entre
el bien y el mal y exalta las emociones del hombre, por lo que produce alegria y
enojo, amor y odio, base de una recepcion muy generalizada ya que el

% De acuerdo con la investigacion Los géneros dramaticos, su trayectoria y su especificidad, se
reconocen cinco géneros dramaticos cuya presencia se detecta a lo largo de la tradicion teatral:
tragedia, comedia, tragicomedia (que deviene drama), melodrama y farsa (Cfr. Roman Calvo,
2007, pp. 33-184). Las constantes de cada género se describen aqui con precisién, y coinciden
con algunos rasgos distintivos que aporta Miguel Sabido en su teoria del tono, que no es
exhaustiva en relacion a los géneros, mas bien proporciona ejemplos de cada uno como
modalidades del entretenimiento con beneficio social. (Cfr. Sabido, 2002, pp.37-52).



melodrama se considera un género muy popular. El personaje de Jean Val Jan
de Los Miserables (de Victor Hugo) quien sufre persecuciones injustas y padece
dolor, estimula el cerebro mamifero y conmueve al espectador. Por su parte, la
comedia, encargada de escenificar los vicios humanos en un contexto moral y
social, hace uso del humor blanco y puede causar sentimientos de alegria y
bienestar; aunque si el humor deviene burla y satira de la realidad, se transforma
en farsa y constituye mas bien un estimulo reptilico.

Finalmente, la corteza cerebral humana, sello distintivo de la especie,
ofrece la posibilidad del raciocinio, la comunicacién simbdlica y la intencionalidad
de los actos que revelan la superioridad del género humano. Un género
dramatico complejo y serio como el drama (llamado pieza en México), que
escenifica conflictos contemporaneos del hombre a nivel psicolégico o social se
dirige al raciocinio del espectador y su recepcion se vuelve mas elitista. Lo
mismo sucede con el subgénero de comedia musical, abstraccién e idealizacién
de la vida humana, que estimula la capacidad racional del espectador, aunque
también conjunta aspectos emotivos y pulsionales.

En resumen, la investigacién de Sabido relaciona las manifestaciones
teatrales con la fisiologia del ser humano, y visualiza al drama como una
experiencia trascendente y vital, que no sélo estimula el intelecto sino las
reacciones corporales y emotivas del publico.

2. 4 Zoomorfismo y antropomorfismo segun la zoosemioética

Dentro de la semibtica, ciencia que estudia la vida de los signos en el seno del
sistema social, descubri la existencia de un campo de investigacién denominado
zoosemiotica que se dedica a estudiar la semiosis al interior y a través de las
diversas especies animales, incluida la humana.

El término zoosemidtica fue acufiado en 1963 por el semiotista de origen
hangaro avecindado en los Estados Unidos, Thomas Albert Sebeock, quien
trazo la historia de la semidtica en Norteamérica y document6 sus vinculos con
el cognitivismo y la biologia, entre otras ciencias. En zoosemidtica se analiza el
proceso de semiosis, 0 como algo se convierte en un signo para cierto

organismo en el mundo natural. La comunicacion humana, en la cual los signos



se codifican y se transmiten intencionadamente, es un caso de semiosis. Pero
otras especies que muestran signos producen también efectos comunicativos.
Emile Benveniste (1980, p. 62) estudia la forma en que las abejas efectuan
ciertos movimientos para indicar la existencia del alimento, declardndola un
“codigo de senales” mas no lenguaje. Sin embargo, Sebeock insistié en
considerar a los intercambios de informacién en los animales como

“comunicacion animal”. Para él, la zoosemibtica es:

The discipline within which the science of signs intersects with ethology, devoted to the
scientific study of signaling behaviour in and across animal species. The basic
assumption of zoosemiotics is that, in the last analysis, all animals are social beings,
each species with a characteristic set of communication problems to solve®’. (Sebeock,
1990, p. 26).

Mientras un area de la zoosemidtica se dedica a revisar exclusivamente
los signos de la comunicacion animal, la llamada zoosemidtica antropologica se
dedica a estudiar la interaccion del hombre con los otros animales. Su propésito
es comparar en igualdad de circunstancias a las especies animales, desde el
punto de vista de la generacion de significado:

Zoosemiotics is interested also in another important semiosic phenomenon, that of
signification, occurring when the receiver is the only subject taking part in the semiosis,
and the true sender is missing. In other words, zoosemiotic also studies the way animal
makes sense out of each other. A specific, vaste and important case of this type is the
so-called anthropological zoosemiotics, the study of the human-other animal
relationship®. (Martinelli, 2007, p. 28).

" La disciplina al interior de la cual la ciencia de los signos se intersecta con la etologia,
dedicada al estudio del comportamiento sefalizador dentro y a través de las especies animales.
La asuncién basica de la zoosemidtica es que, al final del analisis, todos los animales son seres
sociales y cada especie (tiene) un conjunto de problemas de comunicacién caracteristico para
resolver. (Traduccién del autor).

8 La zoosemidtica estd interesada también en otro importante fendémeno semiésico, el de la
significacién, que ocurre cuando el receptor es el Unico sujeto tomando parte en la semiosis, y el
emisor esta ausente. En otras palabras, la zoosemidtica también estudia la forma como el animal
hace sentido mas alla de los otros. Un especifico, vasto e importante caso de este tipo es la
llamada zoosemiotica antropolégica, que considera, por ejemplo, el estudio de las relaciones
entre los animales humanos y no humanos.



Los zoosemiotistas hacen énfasis en mostrar al hombre como otra
especie animal, y nos recuerdan que al hablar de los animales, se discute la
alteridad del hombre. Martinelli afirma: “We compare other animals with
ourselves, in order to construct our identity as humans.” ® (Martinelli, 2007, p.
158). En el texto Zoosemiotics, proposals for a handboock, en la seccion
dedicada a la zoosemidtica antropoldgica, se sintetizan las actitudes

antropocéntricas hacia lo animal por medio de un modelo de cuatro cuadrantes:

Criterio Cientifico- Pragmatico

I
Mecanicismo Conservacionismo
Utilitarismo Ambientalismo
Zoomorfismo Zoofilia
Zoo- Z00-
fobico filico
Cristianismo Antropomorfismo
Hedonismo New Age
Indiferencia Empatia

Criterio Espiritual - Emocional

Figura 1. Modelo que muestra las categorias de actitudes antropocéntricas. Traduccion
del autor del modelo de Martinelli (2007, p. 177).

El zoomorfismo aparece en el cuadrante superior izquierdo, el cual
conjunta los criterios cientifico, pragmatico y zoofdbico, de rechazo a lo animal.
Esta relacionado con posturas evolucionistas y positivistas. Basicamente, el
zoomorfismo acepta el postulado cientifico de que el homo sapiens es,
filogenéticamente, un miembro del reino animal. Sin embargo, mas alla de esta
referencia cientifica, el zoomorfismo sustenta estereotipos populares usados

para describir conductas humanas de forma negativa:

? Comparamos a otros animales con nosotros para poder construir nuestra identidad humana.
(Traduccién del autor).



In its most extreme forms, zoomorphism is also an easy justification for less-civilised
behaviour, because this would be the result of natural “animal” instinct. All in all,
zoomorphism is mostly a peculiar refashioning of the “law of the jungle”, according to
which life is an endless struggle for survival, in which the fittest live and the weakest die.
% (Martinelli, 2007, p. 182).

Discursivamente el zoomorfismo se relaciona con “teoria del barniz”, o
creencia de que el hombre siempre actia instintivamente para satisfacer sus
impulsos basicos, siendo su socializacion una capa exterior que atenua su
conducta animal, la cual se desecha a la primera oportunidad (Cfr. De Waal,
2007, pp. 135). Segun Martinelli, existen casos de zoomorfismo en la literatura,
como la novela del escocés Robert Louis Stevenson El extrario caso de Dr.
Jekyll y Mr. Hide (1886), alegoria zoomorfica del hombre que se transforma en
su contraparte monstruosa o animal. También hay zoomorfismo en las novelas
de Ernest Hemingway que describen el instinto de supervivencia del hombre en
la montafia o la jungla®. En narraciones miticas como la leyenda del homo
homini lupus, hombre lobo, hay por supuesto, zoomorfismo. Finalmente, una
actividad humana como la caceria es “zoomorfica por excelencia.” (Martinelli,
2007, p. 183).

Por otra parte, en el cuadrante inferior derecho que conjunta una postura
denominada zoofilica® y entendida como la aceptacién de lo animal, con el
criterio  espiritual-emocional, aparece el antropomorfismo ubicado en
contraposicién al zoomorfismo. Es una tendencia idealista a atribuir

caracteristicas humanas a fenémenos o especies del mundo natural.

% En sus formas mas extremas, el zoomorfismo es una justificacién sencilla para las conductas
menos civilizadas puesto que seria el resultado del “instinto animal” natural. EI zoomorfismo es,
sobre todo, una reformulacién peculiar de la “ley de la jungla”, en que la vida es una batalla
continua para sobrevivir, el que se adapta vive y el débil muere. (Traduccion del autor).

%" Algunas de las novelas de Hemingway relacionadas con el zoomorfismo son Las nieves del
Kilimanjaro (1952), Muerte en la tarde (1932), Las verdes colinas de Africa (1935), y El viejo y el
mar (1952).

® Hay otra acepcion para zoofilia cuando designa las relaciones sexuales de un individuo
humano con un animal (Diccionario Anaya de la Lengua, 1991, 999). En este caso, me referiré
Unicamente a la acepcion de zoofilia como admiracién o aceptacion de lo animal que postula
Martinelli (2007, p. 177).



In the case of anthropomorphism, the interpretation of non-human animal behaviour is
based on exclusively human criteria, applied also in improper contexts. A typical example
is the long tradition of fables, in which animals are mostly used as allegories of humans:
dressed in clothes, living in houses with doors and windows, speaking human languages,
dealing with human problems. ** (Martinelli, 2007, p. 187).

Las apreciaciones de Martinelli sobre el zoomorfismo me parecen
esenciales para describir las manifestaciones discursivas de este fenbmeno en
artefactos culturales como el texto dramatico. Permite categorizar las intenciones
zoomorficas o de rechazo a lo animal, basadas en una perspectiva cientificista
de que el hombre es la especie superior; o bien, refiere las intenciones zoofilicas
o de aprobacion a lo animal, fundamentadas en una perspectiva zoosemioética
que equipara el caracter social de todas las especies y, por tanto, su necesidad
de desarrollar diferentes modos de comunicacion.

En sintesis, el estudio de Martinelli sobre zoosemidtica me proporcion6 un
modelo en donde se esquematiza la posicion del zoomorfismo y del
antropomorfismo como posturas propias de la visidbn antropocéntrica. En este
modelo podré ubicar algunos elementos extraidos del marco tedrico expuesto
que pueden convertirse en rasgos semanticos para sustentar el signo animal en
un determinado sistema significante. En la segunda parte de esta tesis precisaré
es0s rasgos semanticos y procederé a aplicarlos al andlisis de los tres textos

dramaticos concebidos como sistemas de significacion.

% En el caso del antropomorfismo, la interpretacién de las conductas de animales no humanos
estd basada sobre criterios exclusivamente humanos, aplicados también en contextos impropios.
Un tipico ejemplo es la larga tradicion de las fabulas, en las cuales los animales son utilizados
preferentemente como alegorias de los seres humanos: vestidos con ropa, viviendo en casas
con puertas y ventanas, hablando lenguajes humanos, lidiando con problemas humanos.
(Traduccién del autor).
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CAPITULO 1
Elementos para la clasificacion del zoomorfismo

Y asi llegamos, finalmente, a los flujos articulados
simbdlicos creados por el ser humano [...] Flujos
simbdlicos en los que entramamos pulsiones,
emociones y juicios intelectuales, que emitimos
vibrantes y que ellos, los arquetipos fisiologicos de
nuestro grupo y todos aquellos diferentes al nuestro,
sintonizan y en sus tres cerebros pueden transducir
activamente de forma tal que perciban algo de nuestra
propia cosmognoarisis. (Sabido, 2002, p. 96).

Tras exponer en el capitulo anterior conceptos relevantes al estudio del
zoomorfismo, en los campos de la etologia, la antropologia fisica, la antropologia
cultural, la tradicién teatral y la zoosemiébtica, a continuacién desarrollaré tres
secciones: 1.1 Cuadros de conceptos zoomorfos sistematizados y relacionados
entre si, 1.2 Cuadrante de elementos zoomorfos de clasificacién, equiparables a
rasgos semanticos del signo animal, 1.3 Forma de identificar dichos elementos
en las manifestaciones de superficie de tres textos dramaticos arglelleanos.

1.1 Sintesis y reflexion sobre conceptos zoomorfos

Para la etologia, el hombre es un organismo animal sumamente evolucionado
que pertenece al grupo de los primates; un animal humanizado. Aunque,
filoséficamente, el hombre se considera un ser trascendental, capaz de superar
los limites de la materia, etol6gicamente esta determinado por las exigencias de
su fisiologia y limitaciones corporales. En el animal aparecen cuatro pulsiones
basicas o estados motivacionales internos que originan conductas o actos
consumatorios: impulso sexual, hambre, huida y agresién. Estas funciones
compartidas representan los primeros rasgos zoomorfos que tomaré en cuenta
como elementos de clasificacibn puesto que son propios de todo animal,
incluyendo el ser humano. Asumiré que el hombre, cuando cumple con estas

funciones, se comporta como cualquier otra especie de animales superiores,



aungue su capacidad intelectual agrega una fuerte carga simbdlica y sentimental
a cada uno de sus actos.

Por tratarse de la oposicién fundamental del zoomorfismo elaboraré
también un recuento de elementos del antropomorfismo. La misma etologia
precisa especificidades humanas como el pensamiento simbdlico, el lenguaje
hablado y la neotenia, que también pueden incorporarse como elementos de
clasificacion. Desde el punto de vista de la psicoterapia humanista, otro rasgo
serd la intencionalidad de las acciones del ser humano. Estas caracteristicas
serian rasgos antropomorfos a tomarse en cuenta ya que inciden en la
permanencia de la especie humana. Se puede, entonces, establecer dos

cuadros de rasgos antropomorfos y zoomorfos de la siguiente manera:

ZOOMORFISMO ANTROPOMORFISMO
Forma de lo animal Forma de lo humano
Rasgos: Rasgos:
Impulso sexual Capacidad racional
Hambre Lenguaje hablado
Agresion Neotenia
Huida Intencionalidad

Tabla 1. Cuadros que ilustran la oposicion zoomorfismo- antropomorfismo. Rasgos de
zoomorfismo basados en Lorenz (1986). Rasgos de antropomorfismo tomados de Morris
(2004 a-b) y Frankl (2003).

Entre mas rasgos antropomorfos se observen, mas humano se
considerara un comportamiento; entre mas rasgos zoomorfos, mas animal
(brutal, salvaje, instintivo) sera un comportamiento.

En el cuadro del antropomorfismo me hace falta incluir un rasgo mas: la
alteracion individual de la conducta, o degradacion al nivel patoldégico de un
comportamiento, por ejemplo, la agresién que se convirtid en un acto ritualizado

y con propésitos ulteriores a la supervivencia del organismo animal. En el ser



humano, por medio de la referencia a la psicoterapia de Frankl, podemos
advertir que se trata del predomino de la voluntad, con cuya accién se puede
sublimar o pervertir cualquier propésito, aun a costa de la actividad fisiolégica. El
ser humano practica su humanidad o se vuelve inhumano, peor que cualquier

fiera, cuando asi lo decide.

ZOOMORFISMO ANTROPOMORFISMO
Forma de lo animal Forma de lo humano
Rasgos: Rasgos:

Impulso sexual Capacidad racional
Hambre Lenguaje hablado
Agresion Neotenia

Huida Intencionalidad negativa =
Lo inhumano

Tabla 2. Cuadros que ilustran la oposicién zoomorfismo- antropomorfismo, en que se
agrega un rasgo inspirado en la psicoterapia de Frankl (2003).

La descripcion de la relacion histérica entre los hombres y los animales,
sustentada en la antropologia fisica, me permitié advertir cdmo se construy6 el
papel del animal en el imaginario colectivo, su concepcion positiva como apoyo a
la civilizacion humana; y su imagen negativa como amenaza o incluso tabu. Las
actividades humanas ligadas a diversas especies animales otorgaron valores
positivos y negativos a la relacion histérica entre ambos grupos de organismos.
Los animales fueron para el hombre: el reino natural de la especie humana,
fuente suplementaria de alimento, relacion simbiética con el hombre como
guardian o fuerza de trabajo, pauta para la vida sedentaria, jerarquia mitica,
antropomorfizada, considerada numen creador o espiritu guardian individual.

En el pensamiento magico-religioso, el animal llega a concebirse como
espiritu guardian que origina transformaciones. El animal como doble magico es

un rasgo positivo de la relacion entre los hombres y los animales.
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Antropolégicamente, el identificar a un hombre con un animal lo engrandece
como individuo, lo dota de una dimension magica.

En cuanto al animal como fuente de alimento, se articula otro rasgo
positivo: el apoyo a la supervivencia. La actividad de la caceria esta relacionada
también con el animal asociado a un grupo, su benefactor. Por el contrario, el
animal no comestible se ve como un rasgo negativo de la relacién entre los
hombres y los animales.

El animal como guardian o fuerza de trabajo constituye un rasgo positivo
mas de la relacion entre los hombres y los animales. Mientras, aquellas especies
parasitarias que no contribuyen a la productividad, o aquellos animales
ponzofiosos que representan un peligro a la seguridad humana, seran rasgos
negativos en la relacién.

Finalmente, los animales domésticos seran vistos como un rasgo positivo
de la relacién entre los hombres y los animales, en contraste con las especies
salvajes o silvestres que no fortalecen el sedentarismo, y constituyen rasgos
negativos entre humanos y no humanos.

De esta relaciéon histérica entre el hombre y los animales, se pueden
deducir elementos de clasificaciébn positivos y negativos que sustentan la
oposicién entre dos extremos de la postura antropocéntrica: la zoofilia
(aceptacion de lo animal) y la zoofobia (rechazo a lo animal), que se pueden

sintetizar y esquematizar asi:

RELACION ENTRE EL HOMBRE Y LOS ANIMALES

Rasgos positivos: Rasgos negativos:

Animal alimenticio . Animal no comestible.
Animal como fuerza de trabajo .................enie Animal parasito.

Animal guardian de latribu ... Animal ponzofoso, peligroso.
Animal doméstico L Animal salvaje.

Animal magico, espiritu guardidn ................... Animal ordinario, silvestre.
Zoofilia .., Zoofobia

Aceptacioén de lo animal Rechazo a lo animal
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Tabla 3. Escala axiolégica de la relacién entre el hombre y las especies animales, cuyos
rasgos positivos y negativos fueron documentados por la antropologia fisica. (Basado en
Morris, 2004; Masia Clavel, 1997; Rudgley, 2000; Harris, 2000). Dichos rasgos sirven
para describir los dos extremos de la postura antropocéntrica: zoofilia y zoofobia.

(Cfr. Martinelli, 2007).

A continuacién, la antropologia cultural también aporta rasgos que sirven
como elementos de clasificacién al precisar la naturaleza del pensamiento
magico humano y la dimensioén ontolégica del animal como numen. Se trata de
rasgos evidentemente antropomorfos que amplian la concepcién del animal al
concebirlo como doble magico o espiritu guardian en el imaginario colectivo.
Estos elementos permiten identificar la procedencia de alusiones antropolégicas
relacionadas con la hipostasis entre el hombre y el animal, al momento de

analizar el texto dramatico.

JERARQUIA DE LA HIPOSTASIS HOMBRE-ANIMAL-DIVINIDAD

Nivel ontolégico

Dioses zoomorfos. Numen animal.
Nivel diacronico

Doble mégico, nahual, nigouimes.
Nivel sincronico

Ancestro, principio de la vida.

Tétem: Emblema colectivo.

Tabla 4. Jerarquia basada en la antropologia cultural que distingue tres tipos de
hipdstasis o union misteriosa entre el hombre y los animales (Cfr. Toporov, 1987; Levi
Strauss, 1997; Brown, 1994, Luppo, 1999; Bernal, 1991). El pensamiento magico es un
rasgo claramente antropomorfo.
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La aportacion a esta investigacion derivada de la revision de elementos
zoomorfos en la historia del teatro refiere la antigiedad de la practica de
elaborar metaforas zoomorfas como forma de critica social. Equiparar al hombre
con los animales es un recurso dramatico que aparece desde la obra de
Aristéfanes en el siglo V a.C., y se desarrolla en diversas épocas para evidenciar
la barbarie humana y la degradacion de la civilizacidn. La visidn cientifica del ser
humano aparece como piedra fundamental del naturalismo y el realismo en la
literatura y el teatro del siglo XIX. El teatro de Arglelles se enmarca en esa
tradicion naturalista que precede al realismo, inspirada en el reino animal y que
dot6 de una dimension critica al discurso dramatico. De esta seccion no
obtendré elementos de clasificacion.

A continuacién, la teoria del tono hace explicita la relacion entre los
estudios del mundo natural y el teatro. Miguel Sabido explica que la
escenificacion de la accién humana es el resultado de dramatizar principalmente
los comportamientos pulsionales del hombre y el conflicto dramatico que
establece el instinto ante las normas de convivencia civilizada. También explica
el fenémeno de recepcion de algunos géneros dramaticos al sefalar la
participacion de tres estructuras cerebrales en su interpretacion. La mencion de
estas tres estructuras se apega a la perspectiva gradualista de la evolucién y
reitera la dimension animal presente en la fisiologia del ser humano. Las
constantes de los géneros dramaticos expuestas en la investigacién de Norma
Roman Calvo se relacionan con la perspectiva de Sabido sobre los elementos
primordiales que constituyen algunos de estos géneros. Sintetizaré informacion

de ambos autores:
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GENEROS DRAMATICOS

En relacion con los tres centros transductores de energia del cerebro humano
Tragedia ..o Cerebro reptil
Representa la destruccién del héroe Reaccién instintiva e incontrolable
Farsa ........cooooiiiiii Cerebro reptil
Representa pulsiones sexuales Reaccién instintiva e incontrolable
Comedia..........oooovviiiii Cerebro mamifero
Representa vicios humanos Reaccién sentimental, alegria o enojo
Melodrama ..................cooeiiiiie, Cerebro mamifero
Representa lucha entre el bien y el mal Reaccién sentimental, alegria o enojo
Dramao pieza............ccccoooiviiiiiiiiiiiienennn. Corteza cerebral
Representa conflictos contemporaneos Razonamiento

Tabla 5. Relacion entre los cinco géneros dramaticos y los tres centros cerebrales a los
que estimula, segun lo expone la teoria del tono. (Cfr. Sabido, 2002). Las constantes de
los géneros dramaticos se exponen en Roman Calvo (2007).

La informacidén consignada en la Tabla 5 me servird para elaborar una
conclusién aparte, en la que describiré las constantes de géneros dramaticos
presentes en la obra arglelleana y valoraré su recepcion como estimulos a
diversos centros cerebrales de acuerdo con la teoria del tono. Esto cerrarg el
circulo de la perspectiva etoldgica en el estudio del teatro.

1.2 Configuracion de un cuadrante de elementos zoomorfos de
clasificacion.

Por ultimo, reflexionaré en torno al modelo de zoosemidtica que esquematiza las
actitudes antropocéntricas, propuesto por Dario Martinelli, del cual eliminé la
informacion no relevante para mi estudio y complementé con los rasgos
identificados en las Tablas 1, 2, 3 y 4. Asi, desarrollé al fin una adaptacidn propia
del modelo de Martinelli para los propdsitos de esta investigacion, dividida en los

72



siguientes dos cuadrantes que sintetizan los elementos de clasificacion del

zoomorfismo y el antropomorfismo:

1. Cuadrante superior izquierdo. Sistema significante del zoomorfismo
Primer componente: pulsiones basicas de la etologia, que equiparan al ser
humano con los demas organismos animales: a) Agresividad, lucha por el poder,
territorialidad, b) Impulso sexual, ¢) Pulsién de hambre y busqueda de alimento,
d) Pulsiéon de huida.

Segundo componente: criterio cientifico-pragmatico del hombre, que
evoca la dimensidn fisiologica de la criatura humana. Implica la inervacion, o
capacidad del organismo animal para darse cuenta de los estimulos externos y
actuar en consecuencia.

Tercer componente: zoofobia o actitud de rechazo a lo animal, que se
establece con rasgos que provienen de aspectos negativos en la relacion
histérica entre el hombre y los animales: animales ponzofosos, parasitos,

salvajes, peligrosos.

2. Cuadrante inferior derecho. Sistema significante del antropomorfismo:
Primer componente. Especificidades humanas como las siguientes: a)
Capacidad racional, b) Lenguaje hablado, poder conciliador de la palabra que
determina la solidaridad grupal, la cooperacién y la compasién, c) Neotenia.
Espiritu ludico, capacidad para jugar y subvertir la realidad. En resumen:
cooperacion grupal y neotenia.

Segundo componente: criterio espiritual-emocional del hombre, que alude
a comportamientos derivados del pensamiento simbdlico humano. Refiere las
necesidades del espiritu y la ética, aquello que nos hace “ser humanos”. En
resumen: pensamiento magico-religioso.

Tercer componente: zoofilia o actitud de aprobacién a lo animal, que se
determina por los aspectos positivos en la relacion histérica entre el hombre y

los animales: animales alimenticios, guardianes, domésticos.
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Cuarto componente: La intencionalidad del ser humano puede sublimar o
pervertir el significado de sus conductas y llega a caracterizar al hombre
trascendente o al inhumano. Consideraré las siguientes intenciones negativas
como elementos de clasificacién: a) Irracionalidad, b) Uso de la habilidad retérica
para mentir, c) El odio opuesto a la compasion, el egoismo, opuesto a la
solidaridad grupal, d) Rituales de perversidad como la venganza, la corrupcion, o
la crueldad. En resumen: odio, mentira y venganza.

Asi, los dos extremos de la postura antropocéntrica conforman los

cuadrantes opuestos del zoomorfismo y el antropomorfismo:

Criterio Cientifico- Pragmatico

INERVACION
Zoomorfismo
AGRESIVIDAD
SEXUALIDAD
HAMBRE
Zoofobia HUIDA Zoofilia
Rechazo Aprobacién de
a lo animal. lo animal.
PARASITO Antropomorfismo ALIMENTICIO
SALVAJE , GUARDIAN
PONZONOSO COOPERACION DOMESTICO
NEOTENIA
INTENCIONALIDAD
(positiva / negativa)

Criterio Espiritual — Emocional

PENSAMIENTO MAGICO-RELIGIOSO

Tabla Final. Visualiza la oposicion que existe entre dos sistemas significantes que
integran la postura antropocéntrica: zoomorfismo y antropomorfomorfismo. Al primero se
asocian el criterio cientifico-pragmatico y la zoofobia. Con el segundo se relacionan el
criterio espiritual-emocional y la zoofilia, segun Martinelli (2007, p. 177).
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Considero que esta clasificacion de elementos del zoomorfismo
constituye la originalidad de este estudio y de ella parte el grueso del andlisis, el
de las manifestaciones de superficie de los textos dramaticos.

1.3 Anadlisis de los textos dramaticos

¢, Gomo realizaré el analisis de los tres textos dramaticos de Arglelles? En los
siguientes tres capitulos, realizaré una primera aproximacién a cada texto al
resumir su intriga y describir la especie animal que menciona el titulo; luego
aplicaré el modelo actancial y por ultimo clasificaré las manifestaciones de
superficie en elementos zoomorfos y antropomorfos. A continuacion mencionaré
algunas consideraciones de esta metodologia:

1.3.1. Primera aproximacion

La actualizacién del texto dramatico se realiza por medio de la lectura
silenciosa. Aparecen primero los elementos paratextuales como el titulo, el
género dramatico asignado por el autor a la obra, la némina de los personajes, la
acotacion inicial que describe el tiempo y el espacio. En seguida, se desarrolla el
texto principal que incluye acotaciones y dialogos. Al finalizar la primera lectura
el lector-espectador tiene una idea general de la intriga contenida en el texto
dramatico. De esta lectura derivaré: a) Un breve resumen de la intriga, y b)
Caracteristicas fisiologicas y simbdlicas del referente animal.

1.3.2. Aplicacion del modelo actancial

Realizaré en seguida una segunda lectura de la obra. Por medio de la
aplicacion del modelo actancial podré visualizar su estructura inmanente y llegar
a la enunciacién de una frase minima que describe la accion dramatica.

El texto draméatico es depositario de una teatralidad virtual, cuyos actantes
son signos modalizados por su enunciacidén y su relacion con otros signos. Un
actante se identifica “con un elemento (lexicalizado o no) que asume en la frase
basica del relato una funcion sintactica.” (Ubersfeld, 1998, p. 49). Es decir que,
de acuerdo con su posicion, el actante desarrollara una dinamica que dara
sentido a la accidon dramatica, y mantendra en movimiento las fuerzas que
originan el conflicto, originando la teatralidad y desencadenando las
posibilidades espectaculares del texto dramatico. El acceder a las estructuras
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subyacentes a la materialidad textual me permitira conocer con mayor precision
“lo enunciado” en su forma mas abstracta y articular un enunciado como sintesis

maxima del texto dramatico, con base en el siguiente diagrama:

DESTINADOR (D1) SUJETO (S) DESTINATARIO (D2)

v
\ 4

AYUDANTE (A) OBJETO (O) OPONENTE (Op)

\4
A

Las dos funciones actanciales basicas que permitiran estructurar el relato
dramatico son el sujeto (S) y el objeto (O), cuya relacion posicional
desencadenara el conflicto, y constituyen un eje denominado “del deseo”.
Como propulsor de la accion del S aparece el destinador (D1) y como receptor
del efecto de la accién esta un destinatario (D2). Estos actantes podran ser
conceptos abstractos o entidades colectivas o individuales relacionadas entre si
por una necesidad de saber o de poder. Los dos actantes que complementan el
modelo son el ayudante (A) y el oponente (Op) que, en el drama, estan
relacionados principalmente con el objeto. Su relevancia consiste en poner en

juego el deseo del sujeto.

' La fuerza actancial primordial de la obra draméatica es un sujeto que desea obtener un
determinado objeto. Ubersfeld plantea que la pareja sujeto-objeto o eje del deseo, es reversible
(el objeto se intercambia por el sujeto), por ello, ubica al sujeto como mediacion entre el
destinador y el destinatario, y no al objeto como lo asenté Greimas (Cfr. Ubersfeld, 1998, p. 49),
con lo cual se aparta de la ortodoxia greimasciana. El esquema de Ubersfeld posee
interconexiones rigidas, mismas que modific6 Roman Calvo: ‘[...] para que se tenga una imagen
de aparente movimiento, consideramos que es mas conveniente dibujar una linea diagonal entre
el sujeto y el objeto.” (Roman Calvo, 2001, p. 429).
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Para especificar las posiciones actanciales, es necesario escindir el
conjunto del texto dramatico en micro secuencias (Ms), unidades minimas del
texto dialogado que “are marked by partial changes in configuration.” (Pfister,
1991, p. 234). Es decir que el cambio de una micro secuencia a otra esta
determinado por variaciones de los elementos espacio-temporales o por la
aparicién o desaparicién de diferentes roles actanciales, que también determinan
cambios de escena. Posteriormente, se caracterizan las meso secuencias (Me),
que implican “a total change in configuration.” (Pfister, 1991, p. 235).
Comprenden determinados conjuntos de accién que forman un conjunto cerrado.
Por lo general, la meso secuencia se identifica con las divisiones en actos del
texto dramético. Finalmente, se llega a determinar como macro secuencia (Mc)
la sintesis de las fuerzas que desencadenan la accion teatral en la totalidad de la
obra, dando la idea de accién entre el principio, el medio y el fin de la trama. La
enunciacién de la macro secuencia permite observar el sentido final de la
dramatizacion segun una “gran frase” o enunciado que establece la accién en su
forma mas sintética. (Cfr. Roman Calvo, 2007a).

1.3.3. Analisis de las manifestaciones de superficie

Por ultimo clasificaré las manifestaciones de superficie por medio de los
elementos zoomorfos y antropomorfos. Comenzaré con el titulo y seguiré con la
revision de escena por escena de la totalidad de cada texto

a) El titulo. La lectura de este elemento paratextual crea la primer
asociacion de ideas en el lector-espectador. Su significacion final se constatara
por medio del desarrollo del texto dramatico al que da nombre.

b) Revisidn de escena por escena. Revisaré las acotaciones, los dialogos,
los personajes y la intriga. Localizaré elementos zoomorfos y antropomorfos.
Sustentaré algunas interpretaciones en conexién con la etologia.

c) Recuento de categorias observadas. Finalmente, presentaré un
recuento de elementos zoomorfos y antropomorfos y elaboraré conclusiones
parciales de cada obra, como paso previo a la elaboracién de conclusiones

finales.
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CAPITULO 2
Los cuervos estan de luto

PIEDAD: [...] Y entonces, como vimos tan acabado a don
Lacho, pues decidimos consultar al doctor, y nos dijo que no
tardaria en morirse... esta misma noche. Asi que para ganar un
poco de tiempo... pues decidimos adelantar un poco todo.
(Arglelles, 19944, p. 38)

2.1 Primera aproximacioén
Resumen de la intriga
En el pueblo de Orizaba, Veracruz, agoniza don Lacho. Sus hijos, Gelasio y
Mateo, y las esposas de ambos, Piedad y Mariana, estan mas preocupados por
la herencia que por la salud del anciano. Comandados por Piedad, se visten de
luto y deciden llevar a cabo el velorio mientras don Lacho aun agoniza.
Convocan a los vecinos y al cura a velar a un vivo. Al descubrirse la simulacion,
se les califica como “peores que cuervos”. Cuando don Lacho fallece de verdad,
el hijo menor, Enrique, se encargara de organizar un velorio real para su padre,
con la presencia de gente mas humilde y sincera que los deudos.
Caracteristicas fisioldgicas y simbolicas del referente animal
El cuervo (Corvus corax) es un ave de plumaje negro y brillante, que
pertenece a la familia de los cérvidos. De tamafo grande, bastante comun en
campos y ciudades. Su graznido es sonoro y estremecedor; lo cual, aunado a
sus habitos alimenticios saprofagos, lo asocian simbélicamente a la proximidad

de la muerte:

Come con preferencia las carnes en descomposicion, y tiene la costumbre de acudir en
bandadas a donde hay cadaveres. Eso, unido a su color negro, hace que se le mire
como ave de mal agliero. (Cabrera, 1972, p. 205).

Numerosas leyendas y creencias alrededor del mundo otorgan jerarquia
antropomorfa al cuervo y poderes sobrenaturales, ademas de inteligencia,



inmortalidad y don de la profecia. Pero también se asocia a lo negativo: es
artero, sus profecias son “de tipo infortunado” y esté relacionado con la muerte.

En la antigua Grecia, el cuervo estaba consagrado a Apolo junto con el
cisne y el gavilan. Se le consideraba un animal adecuado para realizar la
adivinacion del futuro o korakomancia. En Oriente, se le consideraba un pajaro
solar, mensajero divino en culturas antiguas de Japén y China. En Africa, se le
creia un animal protector del hombre, ayudante en la caceria, pues con su
graznido avisaba de la presencia de la presa. En la mitologia escandinava y en
la germanica, se representaba a Odin, sefor de los dioses y dios de la magia y
la sabiduria, con dos cuervos en sus hombros, Hugin, el pensamiento y Munin,
la memoria. (Marchesini, 2002, p.106).

Por otra parte, el cuervo se consideraba como pajaro de mal agtiero en
las tradiciones europeas. Era visto como un mediador de la realidad
extrahumana. En ltalia, era una mala sefal ver a un cuervo el dia de un viaje o

de una boda.

La caracteristica del cuervo de acercarse y graznar alrededor de la carrona ha generado
en muchas tradiciones (sobre todo europeas) una asociacion entre cuervo y muerte, en
que el orden de los acontecimientos esta invertido: el animal prevé la muerte o incluso,
consigue determinarla. (Marchesini, 2002, p. 110).

En los patios de la Torre de Londres todavia se mantiene en una jaula a
una pareja de grandes cérvidos, en referencia a la pena de muerte que se
aplicaba en ese recinto durante la Edad Media. La piedra del cuervo
(ravenstone) indica el lugar de las ejecuciones.

El cuervo aparece como un elemento de la “realidad no ordinaria” que
surge en las visiones chamanicas descritas por Carlos Castaneda en Las
ensefianzas de don Juan. Bajo el efecto del “mescalito” (datura inoxia), el
aprendiz de brujo se observa volando a la par de dos cuervos de plumaje
plateado y se asume a si mismo como uno de ellos. Segun don Juan, estas aves

se convertiran en los emisarios de su destino: “Tu ya eres un cuervo. Nunca



cambiaras eso. De ahora en adelante, los cuervos te sefalaran con su vuelo
cada vuelta de tu destino.” (Castaneda, 1992, p. 204-205).

2.2 Aplicacion del modelo actancial

Tras de realizar la aplicacién del modelo actancial a todo el texto
dramatico, me fue posible enunciar la sintesis maxima de la accion dramética, o
estructura interna de Los cuervos estan de Iuto en el siguiente esquema,
llamado macro secuencia de la obra, donde se muestran los actantes o fuerzas

en conflicto:

CODICIA (D1) PIEDAD (S) PIEDAD (D2)

\ 4
\ 4

Gelasio,
Mariana, HERENCIA MORAL (Op)
Mateo (A) O)

\4
A

Se deriva de él el enunciado principal o sintesis maxima de la accion
dramatica, que es el siguiente: La codicia (D1), impulsa a Piedad (S) a desear la
herencia de su suegro (O), en beneficio propio (D2) con la complicidad de sus
familiares (A) en oposicién a la moral (Op).

2.3 Analisis de las manifestaciones de superficie

El titulo. Presencia contradictoria de elementos de zoomorfismo
(zoofobia) y antropomorfismo (criterio espiritual del hombre: pensamiento
magico-religioso). “Los cuervos estan de Iuto” es una oracion completa,
compuesta de sujeto y predicado, entre los cuales aparece una disyuncién de
sentido, puesto que semanticamente el sujeto esta impedido para realizar el

predicado.



La oracion articula la figura retérica del equivoco, puesto que el sustantivo
“cuervos”, que denota una parvada de aves, debe entenderse como un palabra
homénima con la que se describe a un grupo humano, ya que efectuar el ritual
de guardar luto es una accion humana. La conducta instintiva de los cuervos no
incluye la realizacion de acciones simbdlicas. Asi, el titulo se vuelve metaférico
puesto que se desplaza el significado de una especie a otra, ambas criaturas del
reino animal. Al tomarlo como equivoco, el sustantivo “cuervos” usado en lugar
de “hombres” posee una dimension zoomorfica peyorativa: aquél ser humano
gue se parece al cuervo actia como esa ave rapaz, tal vez olfatea cadaveres o
roba maiz. Miticamente, el cuervo se asocia con el anuncio de la muerte. La
oracién que sirve de titulo a la obra es provocativa y abre posibilidades de
interpretacion intertextual por el equivoco y la alusion a una convencion
culturalmente delimitada.

El titulo describe también una redundancia humoristica, puesto que el
color negro del cuervo, desde la perspectiva antropocéntrica, evoca un
involuntario y permanente luto. La posibilidad de que los cuervos “guarden luto”,
la da el color caracteristico de su plumaje, el negro, idéntico al cdédigo cromatico
emblematico del luto (o lamentacién por la muerte de un individuo) en
numerosas culturas occidentales, entre las que se cuenta la mexicana. Otras
culturas guardan luto por medio de otros colores (los hindues usan el blanco, por
ejemplo), por lo que este titulo es propio de un contexto cultural occidental.

Los cuervos estan de luto es, en resumen, un titulo metaférico cuyo
significado entra en conflicto al reunir la mencién de una especie animal y de un
ritual humano. El conflicto se da especificamente entre la zoofobia y la mencién
del ritual antropomorfo, en la reunién de la metafora zoofdbica “cuervos”
aplicada a hombres, y la referencia al luto. Es un signo doblemente negativo que
alude a hombres astutos que anuncian la muerte. La redundancia da lugar al
humor, en este caso designado como “humor negro” por referirse a la muerte.

Acto I. Escena 1. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual del hombre: pensamiento magico-religioso). Los cuervos estan de luto

comienza con un cbdigo sonoro (la campana de la iglesia) y un codigo visual:



dos personajes vestidos de negro. El sonido es una forma de iniciar que
equipara el inicio de dos rituales (el pagano, el teatro, y el cristiano, la misa) e
irrumpe en la conciencia del espectador, lo sacude. Es capaz de establecer una
atmésfera sacramental, sagrada, mas cuando se suma al cédigo cromatico del
vestuario, asociado simbdlicamente a la muerte. La atmdsfera inicial de la obra
inspira respeto hacia el mal ajeno: a la pareja en escena la ronda la muerte.
Escena 2. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad). De inmediato, los didlogos irénicos y despectivos
rompen con la seriedad de esta primera impresién. Gelasio y Piedad discuten
sobre unos preparativos, que en las réplicas sexta y séptima clarifican el cruel

propésito: apresurar la muerte de don Lacho.

GELASIO:

[...] Oye, he estado pensando en las consecuencias que nos puede traer esto.

PIEDAD:

¢Y las ventajas no cuentan? Piensa también en ellas. Al fin que a mas tardar, tu padre
se morira hoy. Ya ves, ni puede respirar. Todo el tiempo con el ruido ese en la garganta.
Y si se muere —como espero en Dios— esta noche, ya manana lunes podremos ir al
solar. jTodo esta descuidado por culpa de su maldita agonia que no termina nuncal!
(Argtelles, 1994b, p. 31).

Escena 3. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual). Se establece asi el hartazgo de Piedad por cuidar
al enfermo, que trata de disimular al insistir en regresar a trabajar al solar y a
cuidar sus animales. Pero aunque la casa luce maltratada y le hace falta
mantenimiento, no se aprecia una pobreza total. Al contrario, la sala es grande y
espaciosa, el patio decorado con plantas y aves canoras. Piedad explicita a

continuacién la causa de su poca paciencia y su amargura: la esterilidad.

PIEDAD:
¢Y qué hemos hecho? ;Qué he hecho yo? jDios mio! Noches y noches, desde que cay6
enfermo, quedandome aqui, dandole su comida preparada por mi, cambiar la ropa de su

cama, lavar sus cochinadas. |Si hasta he tenido que cambiarlo como si fuera un nifio!



iNo he cambiado al hijo que quisiera tener, y ya me he ensuciado las manos con las
porquerias del viejo! s No crees que ya esta bien? Nos esta perjudicando con esa agonia
que no termina nunca. jYa lleva dos dias asi: gargareando como una tuberia sin agua!
(Arglielles,1994b, p. 32).

En esta escena, se aprecia la motivacion de los personajes por propiciar
Su supervivencia: protegen su territorio y sus recursos econémicos, por encima
de la compasién familiar. Ademas, se alude al fracaso de la actividad
reproductiva. La importancia de la territorialidad y la alusién a la sexualidad
infructuosa son los primeros rasgos zoomorfos de ambos personajes.

Escena 4. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio, mentira), y zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:
territorialidad, pulsion de hambre). Desde el punto de vista humano, en Piedad
predomina el egoismo y el desprecio por su suegro, al considerar mas
importantes las vacas y las gallinas que la agonia humana. Su poder de
convencimiento es extraordinario, pues combina facilidad de palabra,
agresividad y argumentos irrefutables sobre la economia familiar. Es asi como
Gelasio se muestra convencido a ayudarla desde el principio y como Piedad
convence a Mateo y Mariana de las “ventajas” de adelantar el velorio.

Piedad decide sacar provecho del hambre de sus vecinos. Méas alla de la
explicacién que exige a Gelasio darles: “tenemos a papa tendido”, piensa
obsequiar comida, un “caldito” y unas piezas de pollo. De igual forma incita al
cura a quedarse, ofreciéndole comida. Piedad se muestra convencida de que la
primacia de la pulsién de hambre se da por igual en todos los individuos.

Escena 5. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira). Asi como el egoismo de Piedad, en esta escena se revelan
otros vicios de caracter de los otros personajes: Mariana es vanidosa, Gelasio es
sumiso y débil, Mateo es iracundo pero acomodaticio, termina por caer en el

juego de Piedad.



MATEO:

jPor favor, Piedad! Nosotros tratamos de venir cuanto antes, en seguida que recibi el
telegrama de Gelasio. Y en él no decia que papa hubiera muerto.

PIEDAD:

&Y quién ha dicho que esta muerto?

MATEO:

¢ Pues no has dicho que esta noche es el velorio?

PIEDAD:

Si, pero por eso, siéntate, les tengo que explicar. Mientras, voy a acostar este angelito
en el sofa. [...]

MATEO:

[...] Estoy pensando que, después de todo, tienen razén tu y Gelasio. Estas cosas se
pueden ya ver con calma. Papa pasa de los setenta. No se va a morir a destiempo,
como quien dice. (Arglelles,1994b, pp. 38-43).

Escena 6. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: pensamiento magico-religioso; intencionalidad negativa:
venganza).Tras de obtener la complicidad de Mateo, Piedad se enfrenta a
Mariana. Se revela un rasgo mas de crueldad personal, que resulta humoristico
por su conexidn absurda con la magia contaminante. Piedad puso el atadd en la
recamara de don Lacho para “ver si se anima, viéndolo”. La cercania de un
objeto asociado a la muerte tendria el poder de atraer o causar la muerte.

Escena 7. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: venganza). Piedad revela que don Lacho fue muy avaricioso, ejercia la
usura y no tenia piedad para con sus acreedores. Piedad lleva a cabo una forma
peculiar de desquite al mostrarse avarienta contra el avaro, “ojo por ojo y diente
por diente”, lo que también refiere la primacia de lo material antes que la
comprensién o el perdon humano.

Escena 8. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio). Mariana y Piedad desean la muerte a don Lacho, cada una por

diferentes motivos. Se muestran crueles y despectivas.

PIEDAD:

(Tenebrosa) ¢Qué piensas hacer ti cuando se muera?



MARIANA:

(Firme.) Ante todo, casarme. Ya Mateo no tendra porqué negarse. El muerto al hoyo y el
vivo... [...]

PIEDAD:

Pues reza para que se te cumpla tu deseo

MARIANA:

iOye, no me creas tu igual! Yo no pediria que se muriera el carcaman. Ya le falta poco...
(Arglielles,1994b, p. 47).

Escena 9. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: cooperacion). Mateo ofrece apoyo moral a Gelasio, especialmente
por la actitud agresiva y negativa de Piedad. Mateo senala que Piedad “no deja
nada para el amor”, aludiendo al fracaso de ellos como pareja, evidenciado
ademas por carecer de descendencia. Sin embargo, no se profundiza sobre los
detalles de la fallida sexualidad, lo cual mantiene la conversacién en un nivel
racional.

Escena 10. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: huida, agresion); zoofobia. Se examina a continuacion la trayectoria
de Enrique, y él manifiesta su intencion de estudiar. Se plantea la pulsion de
huida de Enrique, pues expresa su deseo de “salir de alli”, pero sin prisas,
armando un plan para sobrevivir en la Ciudad de México. Confiando en Gelasio,
le pide dinero “del que le tocara en la herencia” para poderse ir a estudiar. Ante
la negativa de su hermano, se hacen de palabras muy reveladoras y se lanzan

a los golpes.

GELASIO:

jEste mocoso que esta muy alzadito!

ENRIQUE:

&Y qué querias? ;Qué estuviera todo azorrillado como te tiene a ti tu mujer?
GELASIO:

(Ya enojado.) jTe callas o te rompo la boca! (Se lanza sobre Enrique.)
ENRIQUE:

(Arrojando violentamente el cigarro.) jPrimero vamos a ver cémo salimos!
(Argtielles, 1994b, p. 55).



La agresion intraespecifica es causada por la alusién al instinto sexual,
Enrique pone en duda la posicion dominante del macho, y zoomorfiza a Gelasio
al compararlo con un zorro o zorrillo acosado. El enfrentamiento entre el macho
joven y el adulto va més alla de la agresion ritualizada, llega a la violencia fisica
y a la zoofobia.

Escena 11. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual del hombre: pensamiento magico-religioso). La aparicion del cura
obliga a todos a serenarse. En esta escena, el cura transmite el deseo de don
Lacho de ver a sus tres hijos, por lo que ellos entran a su recamara.

Escena 12. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: pulsion de hambre). Piedad intentard enterarse de lo que ocurre
dentro, espiando tras de la puerta sin mucho éxito. Demuestra asi actuar en
propia conveniencia, ignorando la convencién social de la discrecion. Al salir el
cura, explicita su pulsion de hambre: necesita comer. Lo prosaico de la peticion

es aprovechado por Mariana y por Piedad para burlarse de él:

CURA:

[...] ¢ No tenias un poco de caldito por ahi?

PIEDAD:

Si padre, cémo no. Con todo gusto.

CURA:

Sabes, yo decia porque como antes me lo ofreciste. Y es tan noche. Mas de las doce...
y aun no he tomado mi chocolatito.

MARIANA:

¢ Qué va a querer, padre, caldo o chocolate?

PIEDAD:

iNo seas irrespetuosa, Mariana!

MARIANA:

¢ Por qué?

PIEDAD:

jLe estas diciendo gorrén al padre! (Arglelles V, 1994: 60).



El caldo de pollo fue adicionado con una bebida tabu, el alcohol, que se
asume no deberia beber el cura. Pero como Piedad ya agregé “piquete” al caldo,
él acepta tomarlo asi. Sin embargo, la salida inesperada de los hermanos del
cuarto de don Lacho le impide al cura comer, y con resignacion, se retira.

Escena 13. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: territorialidad). Finalmente, el primer acto concluye con la revelacién
de informacion desconocida que verbaliza Gelasio: uno de los tres hermanos no
es hijo de don Lacho, y ése no tendra derecho a recibir la herencia. Piedad se
enfurece, pero llega una corona de flores y deben terminar de hablar.

Acto Il. Escena 1. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio
pragmatico del hombre: territorialidad, impulso sexual). Piedad se enfrenta a
Gelasio por no haber obtenido el dato mas importante de don Lacho, la identidad
del hijo ilegitimo. Gelasio confiesa que no quisieron que se revelara. Furiosa,
Piedad establece la importancia de lo material, y el derecho que tienen sobre la
herencia los verdaderos familiares. Aqui se inserta una alusion negativa sobre la

conducta sexual de la madre fallecida.

GELASIO:

Entonces, papa, viendo que los tres estdbamos de acuerdo, nos dio las gracias. Nos dijo
que estaba orgulloso de nosotros y que... no debiéramos pensar mal de nuestra madre.
PIEDAD:

Si, porque él ya se habia encargado de hacerlo todo este tiempo.

(Argtelles, 1994, p. 69).

La existencia de un hijo ilegitimo implica el adulterio de la madre,
evidencia su ruptura con el cédigo catdlico de conducta y pone de relieve su
instinto de busqueda de par. Mas adelante, cuando Piedad retira el cuadro de la
pared, se vuelve a insistir en la “ligereza de cascos” de la madre de familia.

Escena 2. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad); zoofobia. Piedad zoomorfiza a su marido al criticar su
desconcierto por no saber quién es el hijo ilegitimo. De paso, endosa el

calificativo zoomérfico también a don Lacho.



PIEDAD:

jPero tu de qué te afliges, pedazo de animal! ;Acaso crees que eres tu?

GELASIO:

(Enojado) jOye Piedad! ;Te refieres a mi padre con eso de “pedazo de animal”’?
PIEDAD:

iComo eres tonto! Lo de “pedazo de animal” se me salié sin querer, no porque asi esté
asegurando que eres un hijo de tu padre! Calmate. (Arglielles, 1994b, p. 70).

Escena 3. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual, territorialidad). Piedad refiere aspectos filogenéticos
de cada hermano para tratar de precisar el lazo consanguineo que asegurara la
herencia para Gelasio y para Mateo. Para ella, el hijo ilegitimo es Enrique.

PIEDAD:

[...] ¢No te has fijado que Enrique no tiene nada de tu padre, ni de ustedes? Tu te
pareces a tu padre en lo fisico, Mateo en el caracter, pero Enrique ni en una cosa ni en
la otra; antes al contrario, ya ves como es de altanero, retobado vy flojo.

(Arglelles, 1994b, p. 71).

Piedad exhorta a su marido a buscar la informacién entre los papeles de
don Lacho. Para animarlo, excita de nuevo la pulsién de territorialidad, enumera
las propiedades, el dinero y el ganado que obtendran al repartir todo sélo entre
dos hermanos y no entre tres. Piedad dice a Gelasio “el solar es nuestra vida”.
La reiteracion de la importancia de lo material enfatiza la carencia espiritual en
esta pareja.

Escena 4. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual, territorialidad); zoofobia. Esta escena es una réplica
de la anterior, pero con Mariana y Mateo. Ella, maliciosa, insiste en adivinar la
identidad del hijo ilegitimo, que para ella es Gelasio, a quien le adjudica un
insulto zoomérfico: “4No ves que su mujer lo maneja como a un burro, de aqui

pa” allay de alla pa’ca?”.



Escena 5. Presencia de elementos de zoomorfismo (zoofobia) y
antropomorfismo (intencionalidad negativa: venganza). La llegada de los vecinos
estimula a Mariana a descubrir toda la situacién. Al criticar a Piedad sigue
empleando términos zoofdbicos: “Dofia Piedacita de vibora” o “jHasta se me
revuelve el estdbmago de la cochinada que ha hecho Piedad!” Finalmente,
Mariana revela, con toda mala intencién, el plan de Piedad: “jLos han invitado a
velar a un vivo!” Como reaccion, las vecinas articulan la primera comparacion
zoofébica del grupo de personajes con un coérvido, el zopilote, especie mexicana

de ave rapaz.

VECINA 12.;

jAh, pues yo no estoy dispuesta a ser cémplice de esta barbaridad!
VECINA 22.:

(Inmeditamente) iNi yo tampoco!

VECINA 12.;

jVamonos!

VECINA 22.:

iSi, vamonos antes de que venga esa pareja de desnaturalizados!
VECINA 12.;

jZopilotes!

VECINA 12.;

Eso jzopilotes! (Arglielles, 1994b, p. 78).

Escena 6. Presencia de elementos de zoomorfismo (zoofobia). Los
vecinos comienzan a discutir, indignados, el asunto. Mariana vuelve a
zoomorfizar a Piedad al decir: “voy a sacar a la vibora de su cueva”. Uno de los
vecinos, don Rutilo, especifica el vicio de caracter de los personajes al decir:
“Muy trabajadores pero muy atascados”, refiriéndose a su avaricia. Finalmente,
se alude al titulo de la obra en los siguientes dialogos:

DONA GUDE:

iClaro, ese viejo agarrado tenia que criar cuervos!
DONA ROSACONCHA:

iQué miserable! ¢ Verdad?



DON RUTILO:

Se decia justo pero era de lo mas encajoso.

DONA GUDE:

iA mi me matd mi perro de un balazo!

DON CACHITO:

iA mi hijo le pegb una pedrada y tuve que agarrarme con él!
DONA TULA:

iSon gente de lo peor! (Arglelles, 1994b, p. 81).

Al confirmar los vecinos que don Lacho era también avaro y violento, se
articula la justificacion de su desgracia, ya que sus herederos poseen sus
mismos vicios. La referencia al refrdn popular debe completarla el lector-
espectador: “Cria cuervos y te sacaran los ojos”. La infortunada comparacién de
Gelasio, Mateo, Piedad, Mariana (y hasta Enrique) con los cuervos, se sustenta
en el estereotipo popular de este pajaro como signo negativo: ave de mal
aguero, carrofiero, avido de beneficiarse de los cadaveres.

Escena 7. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira), zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: pulsion de
hambre). La confrontacidén de los vecinos contra Piedad no se hace esperar. El
primer reclamo lo ocasiona el intento de la mujer por estimular la pulsién del

hambre del grupo, misma que le responden con una alusion irénica.

PIEDAD:

(Sin inmutarse.) Les he preparado un caldito para que no pasemos la noche en claro.
(Ofreciendo la olla.) Hagame el favor, dofia Gude...

DONA GUDE:

(Recalcando las palabras.) Esta segura de haber matado al pollo, Piedacita? Porque
me parece que la pechuga brinca todavia. (Arglelles, 1994b, p. 82).

Se desencadena entonces el mondlogo de Piedad, el parlamento mas
extenso que ésta profiere, en el que justifica, por medio de la retérica y la
autocompasioén, su interés material y su crueldad. Ante su exagerado llanto, los

vecinos optan por disimular y comer el caldo. Piedad esta segura de que “se



aplacaron” con la comida. Algun vecino lo corrobora, al pedir que se agregue
mas alcohol a su caldo.

Escena 8. Presencia de elementos de zoomorfismo (zoofobia). Tal vez
por el efecto del alcohol, y como en todo velorio, los vecinos comienzan a decir
chistes. Alguien se burla de Gelasio al hacer una ironia zoofébica que alude
claramente a Piedad, pues las mulas por ser una especie hibrida (mezcla de
caballo y burro) estan incapacitadas para tener descendencia.

DON CACHITO:

No hay como las mulas para hacer dinero pronto ¢ Verdad Gelasio?
GELASIO:

¢, Qué?

DON CACHITO:

Que el negocio de las mulas deja mucho ¢,0 qué no?

GELASIO:

No sé, yo nunca he tenido esos animales...

Las mujeres rien chillonamente. (Arglelles, 1994b, p. 85).

Tras de consumir la cena, conformada también por “presitas” de pollo, los
vecinos se retiran indignados.

Escena 9. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: territorialidad); zoofobia. En ausencia de Enrique, se confrontan los
cuatro herederos restantes para ver qué tanto saben sobre la identidad del hijo
ilegitimo. Ante las dudas de Gelasio, Piedad lo llama de nuevo “animal”, y Mateo
califica a las dos mujeres como “jpar de viboras!”. Sin embargo, terminan por
compartir la informacién disponible, y comienzan a conspirar contra Enrique.
Este aparece por fin y da la esperada noticia: “Papa ha muerto”.

Escena 10. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual del hombre: cooperacion), zoomorfismo (criterio pragmatico del
hombre: pulsion de hambre). Mientras Enrique muestra su emotividad al ponerse
a llorar, Piedad sigue actuando con sangre fria y ordena a Gelasio volver a
convocar a los vecinos. Tercamente, confia en la eficacia de la pulsién de

hambre: “; No se tragaron mi caldo? jPor el mismo interés vendran a tragarse mi



café!”, exclama. Pero Gelasio regresa pronto ya que los vecinos se negaron a
abrirle, puesto que no le creen mas, como en el cuento musical Pedro y el lobo
(compuesto en 1936 por Serguei Prokofiev).

GELASIO:

Apenas les decia lo del velorio, se reian de mi.

MARIANA:

Y no es para menos. Eres el pastor de “ahi viene el lobo”... Ya nadie te cree.
(Argtelles, 1994b, p. 97).

Escena 11. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: territorialidad, pulsion de hambre); zoofobia. Tras de cuestionarse
el porqué don Lacho oculté la verdadera situacién familiar, se les ocurre traer al
cura puesto que él sabe la respuesta. ;Por qué el moribundo les reveld
parcialmente la informacion y facultd al cura para decir lo que faltaba? “Muladas
de tu padre”, responde Piedad, aludiendo ahora al caracter imprevisible de las
mulas, que a veces se echan en el suelo y no quieren caminar. Estimulado por
las preguntas que le hace Gelasio, Enrique demuestra al fin que no es ajeno al
interés por la herencia. El tiene su propia teoria de que Mateo es el hijo ilegitimo,
y considera una “cochinada” decirselo. Pero no desea romper la armonia
familiar, prefiere no decir nada. Indignado al saber que los vecinos no quieren
acudir al velorio, él mismo sale a buscar gente. Piedad sigue al pendiente de
ofrecer alimentos a los invitados, en esta ocasion prepara quince litros de café
con piloncillo.

Acto lll. Escena 1. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio
pragmatico del hombre: territorialidad); zoofobia; antropomorfismo (criterio
espiritual: cooperacion). El cura llega al fin a la casa. Los familiares ya estan de
acuerdo para hacerlo hablar. El cura esta muy molesto pues ya se enter6 del
velorio anticipado y, aunque se muere de hambre, pues tiene apenas un “bocado
miserable” en el estbmago, no esta dispuesto a aceptar nada de esta familia. A
pesar de su enojo, Piedad no duda en dirigirle la pregunta sobre la herencia. Es

el climax de su codicia, puesto que el patriarca apenas fallecio.



CURA:

Pero... ¢ quieres decir?... ; Apenas acaba de morirse ese hombre y ya ustedes?
PIEDAD:

Si, padre, perdénenos.

CURA:

jCuan triste es ver la mezquindad de la gente!

PIEDAD:

¢Y qué quiere que haga si son los deseos de todos? [...]

MARIANA:

jComprenda usted!

CURA:

¢ Qué quieren que comprenda? ¢La avaricia de ustedes? ;La poca consideracion que
les merece el cuerpo de ese hombre, apenas fallecido? jPeor que cuervos! |Si tu padre
supiera lo que estaba criando...! ;Y eso es lo que quieres que comprenda? ¢ La rapina
de ustedes, el falso luto con el que tratan de ocultar su hipocresia? No hija, no puedo...
(Argtelles, 1994b, p. 107).

Por segunda ocasion en el texto dramatico, se menciona directamente la
especie animal que da titulo a la obra. La expresidén zoofdbica del cura articula
finalmente el sentido del titulo al elaborar una comparacion zoomérfica de los
cuatro herederos, quienes resultan peores que aves carrofieras, pues teniendo
inteligencia y sentimientos humanos, no pueden esperar para ejercer la rapina.
Su luto es falso, pues no les importa el ritual para conmemorar la muerte del
patriarca, sino el provecho que aun puedan sacar de él. El absurdo de que los
cuervos, criaturas rapaces Yy carrofieras, guarden luto queda claramente
articulado. El zoomorfismo de esta familia queda enunciado por el cura, pues su
comportamiento evidencia sus pulsiones de supervivencia y no sus cualidades
humanas.

Escena 2. Presencia de elementos de zoomorfismo (caracter pragmatico
del hombre: agresion, impulso sexual); antropomorfismo (intencionalidad
negativa: venganza). Ajena al regafno y a la degradacién moral que implica ser
calificada como “peor que un cuervo”, Piedad se entera al fin del secreto:

Enrique es el hijo ilegitimo de don Lacho, biolégicamente, él no era su padre. El



dato estimula la especulacion sobre la madre, quien falleci6 al dar a luz a
Enrique. Se alude a su adulterio cuando Mariana dice, viendo el retrato en la
pared, que tendria “sus razones” para ser infiel puesto que “era muy guapa”. Eso
provoca la ira de Mateo, quien le da un “bofetdn terrible” a Mariana.

De la violencia fisica pasan a la violencia verbal. Piedad decide quitar el
retrato de don Lacho y su mujer, pues no quiere “la fotografia de una cualquiera”
en su casa. Mariana aprovecha para recordarle que aquella al menos tuvo hijos,
no como Piedad. Ella se molesta y se niega a hablar de su esterilidad: “iNo te
metas en lo que no te importa, Mariana!”

Escena 3. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio). Es a Mariana a quien se le ocurre contratar “plafideras”, mujeres
gue acuden al velorio y lloran a cambio de dinero. También ella estd convencida
de la primacia del pragmatismo por encima de los rituales sociales o religiosos.

MARIANA:

Por dinero no vamos a discutir. Esto les conviene a ustedes. ¢ Verdad Gelasio? Asi su
padre tendra velorio ;,;Qué mas da que vengan por el interés de los tragos y el dinero?
(Arglelles V, 1994: 114).

Escena 4. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: territorialidad, agresividad); antropomorfismo (criterio espiritual del
hombre: cooperacion). Al llegar Enrique, sus hermanos no se atreven a decirle la
verdad. Es Piedad quien, nuevamente, hace gala de sangre fria y le dice que él
no tiene derecho a la herencia. Enrique reacciona con violencia, pero declara
estar feliz por no tener nexos sanguineos con ellos, y se proclama libre. Al
retirarse, Piedad efectia por fin el objetivo que se planteé desde el inicio de la
accion: repartir las casas, los terrenos y el ganado.

Escena 5. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: cooperacion; neotenia; intencionalidad negativa: odio). Aparecen los
indios contratados para el velorio. Su presencia dara un giro a las ultimas cuatro
escenas, pues mostraran una actitud espontanea, rustica, exagerada por el

alcohol que consumieron, exenta de artificio por su humilde condicién social.



Piedad “los ve con repulsion”, por lo que queda implicita la diferencia de clases
sociales, y un rasgo inhumano mas: el racismo.

Escena 6. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad, pulsion de hambre); zoofobia; antropomorfismo
(neotenia). La violencia se produce de nuevo, ya que Mateo golpea a uno de los
indios que esta muy borracho. Una mujer articula con ironia un refran zoofébico:
“Cuando el buho canta, el indio muere”. Mientras, Mariana trata de controlarlos
por medio de la comida, dandoles pan y café aderezado con alcohol. Piedad
esta convencida que la ambicion mueve a los indios, igual que a ella: “jTodo por
el puro interés!” Los indios, borrachos, hacen escandalo.

Escena 7. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: cooperacion, pensamiento magico-religioso, neotenia). Sin
embargo, hay un momento en que los llantos se vuelven sinceros. Amanece, los
tordos chillan, el gallo canta. De pronto, los indios se sinceran con Enrique,
piensan en la muerte y se niegan a cobrar por su presencia. Todos se
sorprenden de la generosidad de los indios.

Escena 8. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: pulsion de hambre, pulsion de huida, agresividad), antropomorfismo
(criterio espiritual del hombre: cooperacion; neotenia). Piedad, hasta el ultimo
momento, sigue proclamando sus impulsos basicos. Agradece a Mariana que
haya guardado comida pues, en cuanto termine el velorio, se “dara un atracon”.
También sigue demostrando su mal caracter, o que da pie a que sus familiares
hagan un comentario final sobre su esterilidad: “si tuviera un hijo, no tardaria en
hacerlo como ella, lo amargaria”. En uno de los ultimos dialogos, se explicita una
vez mas el conflicto principal de la obra: la primacia de las pulsiones contra la

dignidad humana, el zoomorfismo humano versus la cooperacion grupal.

PIEDAD:

(Deteniéndolo.) ¢ Te vas a ir siempre hoy?

ENRIQUE:

Si. (Mira el dinero que no aceptaron los indios y que guarda en la mano derecha.)
Gracias a ellos.



PIEDAD:

(Sin dureza.) ;Ya lo pensaste bien? Después de todo, con nosotros tienes la comida
segura.

ENRIQUE:

¢Y crees que no voy a poder ganarmela donde voy? Y ultimadamente, aunque no
tuviera pa” comer, prefiero eso a seguir aqui! (Argielles, 1994b, pp. 134-135).

El remate zoomorfico final de la obra esta sefalado por la dltima
acotacion. Una banda interpreta “ruidosa y desafinadamente” El zopilote mojado
en ritmo de marcha. Aquellos lectores-espectadores que conozcan esa melodia,
podran disfrutar de un rasgo humoristico final.

Recuento de elementos zoomorfos y antropomorfos.

En el anexo final se presenta una tabla en la cual se contabilizan, escena
por escena, los elementos encontrados. En total, se observan mas modalidades
de zoomorfismo que de antropomorfismo en Los cuervos estan de luto. Estas
son:

a) Sistema significante del zoomorfismo:

Criterio cientifico-pragmatico del hombre. Se escenifican las modalidades de:
agresividad y territorialidad (15), pulsiéon de hambre, (7) impulso sexual, (5) huida
(2). Zoofobia. En 11 conjuntos de didlogos se ilustra la zoofobia con el uso de
calificativos zoomorfos aplicados a personajes antropomorfos como forma de
degradacion: zopilote, cuervo, burro, mula, animal, pedazo de animal. En total,
suman 40 las manifestaciones contabilizadas de zoomorfismo.

b) Sistema significante del antropomorfismo:

Criterio espiritual-emocional del hombre. Se escenifican las modalidades de:
cooperacién grupal (7), neotenia (4) y pensamiento magico-religioso (5). No hay
didlogos que expresen zoofilia. En total, suman 16 las manifestaciones
contabilizadas de antropomorfismo positivo. Intencionalidad. Se muestra la
intencionalidad negativa del antropomorfismo, en sus modalidades de: odio (4),
mentira (3) y venganza (4). En total, suman 11 las manifestaciones de

antropomorfismo de signo negativo.



Conclusiones parciales del analisis de esta obra

Aplicacion del modelo actancial

En el enunciado minimo se observa un total de cinco fuerzas dramaticas
asociadas al zoomorfismo en su modalidad de criterio pragmatico del hombre:
territorialidad. El enunciado minimo o macro secuencia refiere una accién
motivada por la codicia de poseer bienes materiales (D1), de un sujeto (Piedad,
S) ayudado por tres actantes mas (Gelasio, Mateo y Mariana, A) cuyo destinador
es similar. Los cuatro personajes representan la desmultiplicacion del destinador
de la accidn: la codicia.

La necesidad de apropiarse de objetos (O) esta relacionada con la
zoomorfa territorialidad de la criatura humana (que detona la agresividad), al
igual que con la antropomorfa intencionalidad negativa del egoismo, o beneficio
propio (D2). La moral (Op) queda como Unica fuerza dramatica antropomorfa
que representa el criterio espiritual-emocional del hombre (pensamiento magico-
religioso), en oposicion al resto del conjunto.

En sintesis, en el enunciado minimo o macro secuencia predomina el
zoomorfismo en su modalidad del criterio pragmatico del hombre (territorialidad,
agresividad), al que se opone un unico actante antropomorfo en su modalidad
del criterio espiritual del hombre: solidaridad grupal y compasion.

Anadlisis de las manifestaciones de superficie

Es posible observar el predomino del zoomorfismo ya que se
contabilizaron un total de 29 elementos zoomorfos a lo largo del texto,
relacionados con el criterio pragmatico en todas sus modalidades: agresividad y
territorialidad, pulsiéon de hambre, impulso sexual y pulsion de huida. El
predomino del zoomorfismo procede también de la zoofobia, ya que en 11
conjuntos de didlogos hay numerosos calificativos zoomorfos como forma de
degradacion del ser humano. En total, suman 40 los elementos zoomorfos
observados en Los cuervos estan de luto. En la obra se articula asi una vision
pesimista del hombre, cuya conducta estd gobernada por las pulsiones. Se
representa la “teoria del barniz”, en que por debajo de las convenciones



sociales, prevalece la animalidad humana, dispuesta a irrumpir cuando menos
se espera.

En otras 11 ocasiones mas, aparece también el antropomorfismo pero en
su modalidad negativa con expresiones de egoismo y odio, mentira (o habilidad
retérica para disimular la realidad), venganza y crueldad. Este bloque se suma a
la amplia escenificacion del zoomorfismo, pues muestra lo inhumano del
hombre, y consolida asi la visién pesimista o teoria del barniz, especialmente en
la conducta de los cuatro protagonistas: Piedad, Mateo, Gelasio y Mariana. La
manifestacion de las pulsiones basicas en estos personajes se justifica por su
modo de vida agotador y poco refinado, en un entorno rural.

El antropomorfismo aparece representado en menor escala, en 16
ocasiones. Se escenifican sus modalidades de: cooperacion (compasion y
solidaridad grupal), neotenia y pensamiento magico-religioso. Aunque no es la
representacion predominante en la obra, logra establecer un contrapunto con la
expresidon de las pulsiones, y demuestra la polaridad del ser humano: el
comportarse solidariamente ante la cercania de la muerte, se opone a la
conducta pragmatica de ignorar al moribundo. La solidaridad grupal y la
compasion aparecen especialmente en los personajes del cura, los vecinos, los
indios y Enrique. Se trata de personajes cuya intencionalidad esta justificada por
el entorno sociocultural de la obra dado por el catolicismo mexicano.

El uso del humor negro atenta el pesimismo de la representacion, ya que
muestra el ingenio y la audacia de los personajes para describir su realidad.

Este conjunto de personajes antropomorfos exhibe su vinculo con la
especie animal referida por medio de un cédigo visual: su caracterizacion, pues
todos visten de negro, y ese cddigo cromatico alude tanto a la fisonomia de los
cuervos como al ritual occidental de conmemoracion de la muerte.

Finalmente, como lector-espectador puedo advertir que el conflicto
principal contrapone el ritual de la muerte contra el pragmatismo y el egoismo
humanos, y eso me causa compasion. De acuerdo con la teoria del tono, pienso
que Los cuervos estan de luto estimula, en principio, mis reacciones limbicas (mi

cerebro mamifero), puesto que la intriga me impulsa a compadecer a los



personajes que actian egoistamente contra un patriarca moribundo. Sin
embargo, la zoofobia presente en los parlamentos y la ironia contra la muerte
me estremece, me causa risa y me hace vibrar reptilicamente. El conjunto de la
obra dramatica estimula el complejo limbico con preponderancia de los impulsos
reptilicos. A nivel racional, logro comprender la obra como un estudio sobre la
codicia humana que detona conductas de agresividad intrafamiliar.

El titulo zoofébico Los cuervos estan de luto, cuya contradiccion de
significado se dio por la mencion de una especie animal y de un ritual humano,
se constata al finalizar la accién dramatica de la obra, cuyos personajes
antropomorfos, vestidos de negro, se comportaron siempre como irracionales

aves de rapina.



CAPITULO 3
Los gallos salvajes

PADRE: [...] ;Me vas a salir ahora con que un
desahogo asi es malo? [...] jSi lo hacen los cuates de
cantina pa’ quitarse de sufrirl ;O no los has visto?
jPues con mayor razén se pueden dar asi carifio un
padre y un hijo! (Arguelles 1986, p.74).

3.1 Primera aproximacion

Resumen de la intriga

Un poderoso cacique de la sierra de Veracruz y su “retofio” se reunen después
de algun tiempo de no verse. Luciano Miranda, el padre, y Luciano Eduardo, el
hijo, han compartido una vida de violencia y desenfreno. La alta jerarquia social
de Luciano Miranda le permite hacer su voluntad y controlar a la gente de la
region, incluyendo a su propio hijo. Pero, al regresar Luciano Eduardo de un
tiempo de vida en la ciudad, se produce un enfrentamiento con el padre. El hijo
le reclama por los traumas que su progenitor le ha provocado. Uno de ellos es el
amor incestuoso que siente hacia él. La afrenta a la virilidad del padre y a su
posicion jerdrquica por la presunta homosexualidad de su hijo predilecto
conducira a estos dos individuos a la mutua destruccién. Se cumplira asi la
premonicién del brujo Otoniel, quien vio en un suefio a dos gallos de pelea
peleando a muerte.

Caracteristicas fisioldgicas y simbolicas del referente animal

El gallo (Gallus gallus) es un ave originaria de los bosques de la India,
donde se denomina “bankiva” a su agriotipo silvestre. Este apenas difiere de los
gallos domésticos, con su collarin anaranjado y largas plumas en la rabadilla,
plumaje café o negro, con reflejos azules y verdes.

En la civilizacion egipcia, persa y china, el gallo se convirtié en un animal
de enorme utilidad por los productos derivados de su hembra, la gallina: carne,
huevos y plumas, consolidando a la especie como ave de corral. Se han
desarrollado cientificamente unas 200 razas, algunas de utilidad doméstica,
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otras ornamentales, entre las cuales existen “para verglenza del hombre” las
razas de pelea “cuya unica misién consiste en destrozarse ante un publico avido
de sangre.” (Cabrera, 1972, p. 320). En las culturas antiguas, el gallo estaba
relacionado con la energia solar y su simbolismo fue principalmente positivo. Su
canto, emitido al amanecer, fue considerado una forma de reverenciar la luz del
sol. Simbolizaba también la expulsién de las tinieblas del mundo para dar paso a
un nuevo dia. En la Roma antigua, una forma de prediccibn era la
alecturomancia (del griego, alectruon: gallo) por medio de la observacion del
apetito de los gallos sagrados. Se criaban especialmente aves para esta mancia
y se llevaban con los ejércitos a las campanas militares para dictaminar sobre la
posible victoria o derrota. “Son ellos quienes empujan o detienen los haces de
romanos, los que ordenan o impiden que los ejércitos avancen”. (Cfr.
Marchesini, 2002, p.105).

Por tratarse de un ave fecunda y belicosa, el gallo devino también
simbolo de la sexualidad humana. La palabra inglesa cock, gallo, es sinénimo
para designar al miembro sexual masculino. En espariol se traduce como “polla”.

Por otra parte, hay también un simbolismo negativo del gallo. Siendo un
ave solar, si se acercaba al quicio de las puertas y se le escuchaba cantar al
ponerse el sol, se consideraba mensajero de la muerte. En relacién a su color
negro, los gallos negros, como otros animales de ese color (gatos, cuervos) han
sido usados en la brujeria popular de la Edad Media como depositarios del
espiritu demoniaco. En la santeria afrocaribefia, el gallo negro se asocia con el
elemento agua y se le deglella en ceremonias de iniciacion yoruba para rociar al
adepto con su sangre.

3.2 Aplicacién del modelo actancial

Tras de realizar la aplicacion del modelo actancial a todo el texto
dramatico, me fue posible enunciar la sintesis maxima de la accién draméatica o
estructura interna de Los gallos salvajes en el siguiente esquema, llamado
macro secuencia de la obra, donde se muestran los actantes o fuerzas en

conflicto:
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D1

EJERCICIO D2

DEL PODER EL PADRE (S) EL PADRE
A ) Op
JERARQUIA DE MANIPULAR NADIE
CACIQUE AL HIJO (O)

\4

Se puede derivar de él el enunciado principal o sintesis maxima de la

accion dramatica: El ejercicio del poder (D1) impulsa a Luciano Miranda, el

padre (S) a manipular a su hijo (O) en beneficio propio (D2) ayudado por su

jerarquia de cacique (A) sin oposicion alguna (Op).

Este esquema se vuelve reversible, puesto que el objeto se convierte en

sujeto.

D1 D2
ODIO R EL HIJO (S) - EL HIJO
A Op
MENTIRA VENGARSE DEL PADRE DESEO
(0) SEXUAL

\ 4

A

Se puede derivar de él un enunciado secundario: El odio (D1) conduce a

Luciano Eduardo, el hijo (S) a vengarse de su padre (O) en beneficio propio (D2)

ayudado por su habilidad retérica, (A) por encima de su deseo sexual.
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3.3 Analisis de las manifestaciones de superficie

El titulo. Presencia de elementos de zoomorfismo (zoofobia). “Los gallos
salvajes” es un enunciado simple, sin predicado, compuesto de articulo,
sustantivo comun y adjetivo calificativo. En el contexto hispanoamericano, cobra
un sentido particular puesto que existe el referente del palenque o peleas de
gallos que se realizan en paises como México, Venezuela, Puerto Rico, Chile,
Argentina, Guatemala, Republica Dominicana y Espafa. Es un espectaculo
popular en el cual dos gallos de pelea se enfrentan a muerte para ganar
apuestas. Se trata de aves alimentadas con carne cruda, entrenadas para pelear
y cuya peligrosidad natural se incrementa al atarles una navaja al espolén, por lo
que las peleas suelen ser breves y mortiferas. Con su escenario circular, el
palenque es equiparable a un ritual pagano puesto que se realiza por la noche,
acompanado de mausica y libaciones, e incluye el sacrificio de animales. Los
gallos de pelea son el referente de una violencia controlada, de exhibicién, pero
que no deja de ser primitiva al culminar con la muerte de las aves. Al aplicar esta
expresion a personajes antropomorfos, deviene zoofobia ya que se trata de un
calificativo que degrada al hombre: el salvajismo de los gallos se opone a la
civilidad humana.

Acto |. Escena 1. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio
pragmatico del hombre: agresividad, ejercicio del poder). La primera imagen
visual con que inicia la obra es la de un hombre herido siendo atendido por otro.
La sangre derramada es signo de un accidente o altercado, por lo que establece
una atmosfera de conflicto. La jerarquia social superior del herido se sugiere al
aparecer éste sentado en un silldn grande de mimbre, por encima del hombre
que lo cura.

Escena 2. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad); zoofobia. Luciano Miranda, identificado como “el
padre”, inicia su accion con agresiones verbales hacia el otro personaje. Su
primer dialogo con Otoniel, en que le ofrece ron para que lo acompare a beber,
esta cargado de violencia verbal por el uso de maldiciones —“Pinche Otoniel’—y
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referencias zoofbbicas escatolégicas como el dicho: “{Mas pronto caga la
iguana, que a ti te salga la gana!” (Arguelles, 1994a, p. 228).

Escena 3. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual). En seguida, el movimiento corporal de darse aire
con la camisa, aunado al dialogo en que maldice el calor, llaman la atencidon
sobre su voluptuosidad, la cual se explicita en su séptimo dialogo, cuando da a
conocer los antecedentes de su vida intima, al asociar el efecto negativo del
calor sobre su salud, pero “no para todo”. Con lasciva sonrisa, Luciano Miranda
explicita que varias hembras sumisas y déciles iran juntas a buscarlo para
atender sus necesidades sexuales. Otoniel especifica que se trata de cinco
mujeres, a las que Luciano Miranda visita alternadamente durante la semana, y
le pide que no se le ocurra reunirlas pues no podra con ellas. El padre responde
que se trata de un capricho, anda “desasosegado” y con la sangre “alborotada”.
Paraddjicamente, el estar herido lo excita. Asi, confiesa que asesinar a sangre
fria le provoca erecciones. El padre califica su instinto sexual como un éxtasis,

pero Otoniel le exige no confundirlo con los goces del espiritu.

PADRE:

[...] Y ora tu dime: ¢Por qué en mi unas y otras cosas, ya sean de la carne, ya del
alma... se me revuelven asi? ;Y todas me hacen gozar! ;Es que estoy hecho de un
modo diferente?

OTONIEL:

Es que trae sobrado lo animal, patrén. jTanto pa” lo noble como pa” lo endemoniado!
jPa’el bien como pa” el mal! |Y asi: a lo puro macho, sin torceduras ni vericuetos, pues!
Es por eso. Lo que no quiere decir que ande usté muy de acuerdo con lo que debe ser.
PADRE:

iEso ni me lo tienes que explicar! jNunca estuve de acuerdo con nada! ;Y menos con
este pinche desgarriate que es el mundo y la gentuza que lo habita! jPor eso decidi que
yo estaba por arriba de la manada, o mejor, y pa” pronto, bajo tierra!

(Argtelles, 1994a, p. 230).

Explicitamente caracterizado con una suma de referencias zoomorficas,

comportamientos primitivos, irracionalidad y desprecio por las normas sociales,
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vocabulario soez, violencia verbal, voluptuosidad corporal, y dialogos que
explicitan “lo sobrado de su animal”, Luciano Miranda encarna, desde el inicio de
la accién dramatica, a un hombre animalizado, que vive segun sus impulsos
eréticos y tanaticos, y cuyo mayor logro es procurarse placer.

Escena 4. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresion, territorialidad). La desordenada conducta del padre
establece un simil con los animales, especificamente con los primates. En esta
escena, Luciano se asume como macho dominante de una “manada”, con
numerosas hembras sumisas a su disposicion. Entre los gorilas, el macho
dorsicano copula con todas las hembras a cambio de proteccion dentro del
territorio comun. Entre los chimpancés, el macho alfa ejerce la agresion
intraespecifica cuando tiene que defender su jerarquia ante los machos jévenes.
Luciano se equipara con cualquiera de ellos.

Escena 5. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: venganza, crueldad); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:
impulso sexual). Luciano Miranda dota de un significado ulterior a la agresién, al
encontrarla placentera. En esta escena, explica que el derramar la sangre lo
erotiza al grado de eyacular en medio de una matanza. Su perversidad da
sentido a la combinacién de las pulsiones de agresion intraespecifica y
busqueda de par, equiparables a las que se observan en el chimpancé, animal
en ocasiones sanguinario y sexualmente promiscuo. Sin embargo, los primates
no dotan de intencién a su comportamiento, por lo que Luciano Miranda actlda
como un hombre animalizado al mezclar la violencia y el placer. Es peor que las
bestias.

Escena 6. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio); zoomorfismo (zoofobia). La imposibilidad de Luciano para
distinguir lo noble de lo endemoniado, podria estar causada por su desprecio al
mundo y la “gentuza que lo habita”. En esta escena, Luciano habla como un
resentido social, cuya violencia verbal, desfachatez y excesos serian una forma
de desquitarse del mundo, trasfiriéndole a un agente externo la responsabilidad
de su comportamiento primitivo. Parte de ese desquite incluye ajustarle cuentas
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a quienes le hirieron la pierna, con un sadismo extremo que lo lleva a planificar y
disfrutar anticipadamente actos de violencia inusitados, ademas de zoomorfizar

a sus enemigos como insulto, equiparandolos expresamente con primates:

PADRE: [...] jAl que me dispar6 lo voy a volver carne pa” albondigas, de los fierrazos
que le meteré al pinche mono! jMil, dos mil, los que sean! jAunque me lleve todo un dia
con su noche! Pero lo voy a dejar hecho picadillo al ojete. Y en cuanto a los otros dos,
por haberlo celebrado uno riendo y el otro aplaudiendo... al de la risa le voy a anchar la
boca de un tarrajazo pa” que le quede sonrisa permanente [...] Y al otro le cortaré las
manos y luego, dobladas, hechas pufios, se las meteré por el culo pa” que aplauda
desde las entranas. (Arglelles, 1994a, p. 232).

Esta exaltacion de la violencia caracteriza a Luciano comoun hombre
sadico, motivado por una fijacién de inferioridad y un deseo de venganza hacia
la humanidad.

Escena 7. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: pensamiento magico-religioso). Aunque estd inmerso en un
ambiente mundano de violencia, corrupcion, territorialidad y sexo de dominacion,
Luciano es capaz de aceptar la asesoria magica de Otoniel. Es el “brujo de
cabecera” cuyos suefios son proféticos, anticipan el porvenir y adelantan accion.
El contexto animal establecido por la accién de Luciano, se rompe abruptamente
en esta escena con la alusién a la practica chaméanica de Otoniel. Ver en los
suefnos aspectos de la vida humana es una practica relacionada con la magia
simpatética, en que lo semejante atrae a lo semejante, en este caso las
imagenes del sueno preceden a las imagenes de la vida real. Otoniel anticipa la
llegada de Luciano Eduardo, el hijo, y advierte al padre que se avecina un

episodio tragico.

OTONIEL:
Soné con él... anoche. Y si... “lo vi” regresando aqui [...] Viene para medirse con usté,
patron. [...] Asi también sera lo del tiempo (y es éste) en que se encuentren frente a

frente. (Argielles, 1994a, p. 235).
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Otoniel le recuerda a Luciano Miranda que desde el nacimiento de éste,
su noveno hijo, hubo predicciones magicas en torno a él. Las brujas de la
cafada lo instaron a ponerle su nombre, pues se trataba de su sucesor. Las
predicciones se cumplieron, al criarse Luciano Eduardo “pegado a él” como su
sombra, y desarrollar la violencia y el desenfreno, segun le ensefid su padre.

OTONIEL:

[...] ¢Y no fue Luciano quien desde nifo anduvo como su sombra, siempre pegadito a
usté, mas que a su madre? ;Y no lo jal6é usté desde escuincle, lo mismo a las cantinas y
burdeles que a las matazones? ;Y no le ensefié a tirar y montar y proteger a los
gjidatarios? Fue su preferido, su elegido jtal como lo predijeron las brujas! ;Y ahi esta:
usté podra creer 0 no creer en esas cosas pero no pudo evitar que ese hijo suyo si se le
metiera en el corazén! (Argiielles, 1994a, p.:236).

Escena 8. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual). En esta escena se evidencia la importancia que
tiene la herencia para el personaje protagdnico, manifestada en la transmision
de rasgos filogenéticos y sociales a su descendencia. El noveno hijo de Luciano
Miranda fue “el que tanto esper6 pa“ hacerlo su sucesor.” (Arglelles, 1994a, p.
236). Es quien lleva el mismo nombre y apellido del padre, y repite sus
conductas en parrandas y asesinatos. Luciano Miranda manifiesta su
preocupacion por perpetuar el ejercicio del poder al intentar convertir a su hijo en
una réplica de si mismo.

Escena 9. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso
sexual). Se narra en esta escena la historia del vinculo homoerético de los
personajes, cuando el hijo preferido de Luciano Miranda se le “metié en el
corazén”. La cercania animica y fisica entre un individuo sin inhibiciones y su
pequeno hijo llegd a pervertir el amor filial, comportamiento nuevamente
equiparable con el del primate. EI mono antropoide bonobo hace uso de una
sexualidad variada y desinhibida para resolver sus problemas, desarrollando una

frecuente actividad sexual incluso con miembros de su mismo sexo. El sexo en
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el hombre ha sido culturalmente codificado y ritualizado, por lo que la
promiscuidad sexual de Luciano Miranda resulta inhumana.

Escena 10. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual del hombre: cooperacion). En esta escena, Luciano Miranda se
inquieta por las visiones de Otoniel, quien profetiza que su hijo regresa para
cerrar un ciclo, en el que alguno de ellos dos puede salir lastimado. El cacique
insensible y cruel, es capaz de conmoverse con la alusién al dolor de su hijo.
Otoniel insiste en que el destino debe cumplirse, que nadie es culpable y que
ambos deberan enfrentarse para dar cumplimiento al ciclo.

Escena 11. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual del hombre: pensamiento magico-religioso). El vidente Otoniel
introduce el paradigma de la magia en el mundo terrenal. Con su dialogo
construye una atmésfera sagrada al predecir el futuro inamovible, determinado
por fuerzas inefables o divinas. La intertextualidad me permite abrir un breve
paréntesis, para referir Edipo Rey, de Soéfocles (1992, pp. 83-117), en que un
adivino ciego, el “esclarecido” Tiresias, pronostica un destino infortunado a
Edipo, Rey de Tebas. Le revela su verdadero origen y sus trasgresiones al orden
universal, que le acarrearan la desgracia. Otoniel juega, en Los gallos salvajes,
un papel similar de emisario del destino.

Escena 12. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso
sexual). En esta escena, Luciano rompe con la argumentacién magica y regresa
a la imposicion del orden logico, confiando en los acuerdos racionales de “no
agresion” que lograra con su hijo. Asi, pronuncia un dialogo en que, con mal
disimulada ambigledad, explicita la relacién incestuosa que tiene con Luciano

Eduardo, la cual siempre intentara justificar discursivamente, mintiendo.

PADRE:

[...] iHemos de salir de este circulo o como se llame! Y dyelo bien: hemos de salir para
aun gozarla mucho! Y si, jcomo no! jPara gozarnos mucho! Porque entendernos como
nos entendemos Luciano y yo... pocos... muy pocos padres y muy pocos hijos tienen
tanto qué darse y qué quererse. Y ya asi... ¢Por qué no hemos otra vez, como siempre

108



los dos... andar juntos y bien por los nuevos caminos de ese otro tiempo que dices
vendra luego? ¢ Por qué no si estamos tan unidos? (Argiielles, 1994 a, p. 240).

De pronto, aparece Luciano Eduardo ante ellos con sus maletas,
confirmando las predicciones del brujo. Luciano Miranda arroja la botella que
bebia y se retira sin hablarle a su hijo.

Escena 13. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira, odio); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:
agresividad). Luciano Eduardo se queda con Otoniel. Le refiere la vida que ha
llevado los dos afnos anteriores en la capital, después de que tuvo que huir por
matar a un hombre en el pueblo: ha vivido con su madre y ha estudiado. Otoniel
lo previene pues sus enemigos ofrecieron una recompensa por matarlo, a lo cual
Luciano Eduardo se muestra indiferente. M&s aun, afirma que su venganza
comenzara por quienes lo torturaron, y después se dirigira contra su propio
padre. Replicando los rasgos de personalidad aprendidos del progenitor,
Luciano Eduardo articula una cruel venganza, describiendo con detalle la forma
de danar a sus enemigos con el mismo estilo retérico y escatolégico de su
padre. En un largo soliloquio, demuestra tanto sadismo como Luciano Miranda, y

queda retratado como otro ser humillado y vejado quien se complace en causar

dolor.
LUCIANO:
[...] ya tengo estudiado hasta dénde van a quedarse para siempre los muy rejodidos jijos
de sus maldecidas. [...] a los tres que me golpearon ahi les tengo su tumba asegurada.

El que me rompié la boca y me sacé los dientes a cachazos primero va a saber lo que se
siente [...] le voy a perforar un hoyo entre los ojos con este berbiqui... (Lo muestra
sacandolo de un estuche que extrae de una de las maletas.) S6lo que a fregadazos,
hasta que le vea saltar astillas de la frente... y entonces me mearé en el boquete que le
haga, hasta que mis orines le pudran el cerebro. (Arglelles, 1994 a, p. 244).

Escena 14. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: mentira, odio; zoofilia); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:

agresividad). Luciano Eduardo es también un individuo sadico, motivado por una
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fijacion de inferioridad que desata su agresividad intraespecifica. En esta
escena, admite que llegd a matar a un hombre “por curiosidad”, ante la presién
que ejercia su padre sobre él. Es por eso que también desea eliminarlo puesto
que por su influencia quedé convertido en un ser miserable. Luciano Eduardo
evoca la animalidad de su padre al mencionar su apodo zoomorfo, que es el ave
referida por el titulo: el gallo, y se asume como un espejo suyo que habra de

reproducir su violencia y sus pasiones.

LUCIANO:

[...] maté por eso: por curiosidad. (Pausa.) Si lo vi hacer varias veces... si cualquiera
puede ser un homicida en potencia... si de pronto tienes el arma y el impulso...si eres el
hijo de Luciano Miranda, “el gallo rojo”, el mafioso mas importante de la costa... si te
dicen que eres el que va a heredar sus hazafas... si ademas, con eso suefas... jPues
disparas, carajo! [...] pero yo necesito que mi padre si sepa que vengo a decirle de
frente: el culpable de que yo sea un asesino... eres td. Td, el ser que mas quiero en mi
vida. (Arglelles,1994 a, p. 247).

Escena 15. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso
sexual). Luciano Eduardo advierte a Otoniel que no evadira la confrontacién con
su padre, asi sea fatal. Sin embargo, cuando aparece Luciano Miranda, la
actitud violenta de su hijo se transforma en una reaccion de temor y sumision. El
abrazo emocionado de padre e hijo, plasma la ambigiedad de su actitud que
oscila entre el odio y el amor. La accion se interrumpe con un “oscuro”.

Escena 16. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: mentira); zoomorfismo (zoofobia). A la hora del atardecer, el padre y el
hijo conversan. Luciano Eduardo demuestra su capacidad racional al adentrarse
en la tematica del machismo. El personaje articula argumentos histéricos y
sociolégicos para explicar la conducta del macho en el contexto mexicano,
donde es simbolo de masculinidad y emblema del poder que se ejerce sobre
otros. Pero también enfatiza su aspecto negativo, cuando apunta que el macho
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alcoholizado, posee “una animalidad torpe y grotesca”. El dialogo de Luciano
Eduardo se vuelve artificioso y didactico, en frases como:

[...] en un pais como el nuestro, con los altos indices de superpoblacién, alcoholismo y
criminalidad, son los machos los principales propagadores de tales lacras; y en verdad,
los vehiculos inertes de una corrupcion que se vale de ellos para mantener actitudes
represivas”. (Arglelles, 1994a, p. 255).

También, se insiste en el uso de epitetos zoofdébicos como “macaco” para
degradar a sus enemigos.

Escena 17. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: mentira, odio); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:
agresividad, impulso sexual); zoofobia. Luciano Eduardo termina de establecer
su rechazo hacia lo que su padre representa, al recordar el incidente ocurrido
cuando se ensefd a disparar. El hijo rememora que de un balazo maté a un
gorrién, lo que le causé enorme pena, mientras su padre se reia de él. Enojado
por esa reaccién de burla, Luciano Eduardo le dispard a su padre. Este lo
disculpd diciendo: “se te escapd el tiro, hijo, no te asustes”. El miedo que
desarrollé como fijaciébn a partir de entonces, caus6 su dislexia al leer v,
posteriormente, su homosexualidad. Los comentarios de sus conocidos
enfatizaban la sumision de Luciano Eduardo, propia de las hembras: “Ese gallo
salié guinda, ese no va a pisar, va a cacarear como las gallinas”. (Arguelles,
1994, p. 258).

Escena 18. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: mentira); zoomorfismo: zoofobia. Luciano Miranda ignora la
argumentacion de su hijo e insiste en enfatizar lo exitoso de la educacién que
proporciond intuitivamente a su hijo para hacerlo igual a él. El padre utiliza
referencias zoomorfas y vuelve a su usual violencia verbal al maldecir e imponer

su punto de vista de la situacion.
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PADRE:

[...] iPero la casta que tienes la sacaste de mi! jMe consta! |Si t4 te acuerdas de ese
pinche pdjaro que mataste sin querer, yo te podria hacer memoria de las veces que
corriendo una “pajarera” llegamos juntos a la metal [...] ¢Y todo eso qué demuestra?
Que eres Luciano Miranda segundo, el hijo preferido de Luciano Miranda, “el gallo rojo”!
iChingon él y chingdn su retono! jSi ya hasta hay un huapango que asi lo pregona a los
cuatro vientos! (Argielles |, 1994:259).

Luciano Eduardo cambia de tema, le recuerda a su padre que esta de
regreso para cobrar venganza de quienes lo torturaron. El padre se consuela al
pensar que ese propdésito es “normal” en su hijo, puesto que la violencia es parte
de su vida. Sin embargo, se desconcierta al saber que se cambi6é de nombre —se
registrd6 con el nombre de Eduardo y el apellido materno— y que, ademas,
rechaza la vigilancia de los escoltas de su padre. Parece decidido a aniquilar su
pasado y su vida.

Escena 19. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: venganza); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: agresividad,
impulso sexual); zoofobia. El padre trata de reanimarlo con estimulos pedestres:
lo invita a beber alcohol, para quitarse lo “serio”, y a esperar a dos mujeres que
les ofreceran favores sexuales. Reitera nuevamente la importancia de los

aspectos hereditarios.

PADRE:

[...] Son cosas de la casta que sacaste de mi. Sigues siendo el hijo que yo hice y formé
[...] Oye, como no contaba con tu regreso... para matarme la aburricion mandé a
sonsacar a unas viejas [...] no tardaran en caer por aqui a... “cuidarme”. Te lo digo
porque de esas cinco —que pué’ que empiecen a llegar hoy— hay dos “pollas”... como
para ti... como de tu edad... ;eh? ;Qué dices? (Arglielles, 1994a, p. 262).

Al fallar todos estos incentivos, al padre no le queda mas que imponer su
jerarquia instintivamente, valiéndose de la agresion intraespecifica.
Inesperadamente, abofetea a Luciano Eduardo, quien se dobla de dolor y

comienza a sangrar. Como la violencia fisica causa excitacién sexual al padre,
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su actitud cambia y comienza a seducir a su hijo, al limpiar la sangre con sus
dedos, y llevarsela a la boca. El final del primer acto se concreta con la

acotacién que describe la sumision fisica y sexual del hijo hacia el padre.

PADRE:

Te quiero mucho, Luciano.

El hijo estremecido, va lentamente doblandose sobre si y queda arrodillado frente a su
padre. Este, toma la cabeza del hijo y la acerca a su pelvis, apretandola contra el sexo.
Entonces, el hijo se abraza con fuerza a las piernas del padre.

TELON. (Arguielles |, 1994:264).

Acto Il. Escena 1. Presencia de elementos de antropomorfismo
(intencionalidad negativa: mentira); antropomorfismo: zoofilia. El segundo acto
da comienzo “al atardecer”, con la presencia del padre y del hijo en relajada
postura, segun describe la acotacion: “El padre con la camisa abierta. El hijo con
una “cazadora” ligera, también abierta. El padre bebe”. (ArglUelles, 1994a, p.
265). Mientras se observa este momento de intimidad, Otoniel canta un
huapango, cuya letra explicita la comparacion zoomérfica entre los personajes y

la especie que da titulo a la obra.

OTONIEL:

Paren apuestas sefiores

que el palenque esta cerrado,

el gallo rojo ha ganado

y ha impuesto sus colores.

Y la arena se hace vieja

mientras la muerte se aleja.

Hagan apuestas sefiores,

se abre el juego de la sangre [...]

Ay, ay, ay, ahora estan en cada esquina
el Gallo Rojo y su hijo

don Luciano y Lucianito

Y laflaca que los mira. (Arglelles, 1994 a, p. 265).
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Reiterativamente, se menciona al gallo y la pelea de gallos para
relacionar discursivamente a los personajes con el palenque. En este caso lo
hace a manera de exaltacidn, deviniendo zoofilica la referencia al ave.

Escena 2. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual); antropomorfismo: zoofilia. La accién arranca con
las lujuriosas observaciones de Luciano Miranda sobre la anatomia de Luciano
Eduardo. Nuevamente se evidencia la naturaleza sexual de la relacién entre el
padre y el hijo. Se aprecia en su didlogo la equiparacién zoofilica con los 0sos, la
evocacion de ideas relacionadas con la corporalidad (musculos, pelos, vellos) y

la alusién a la descarga de la energia sexual.

PADRE:

[...] Se te esta marcando mas los musculos de “la batea” del estbmago... jLo que si se
te cundio pronto de pelos fue el ombligo! jMira nomas qué pronto se te hizo “el arbol” (Se
lo toca) A mi se me puso asi hasta los veinticinco... (Lo palmea) Un hijo hermoso... y
fuerte (Bebe, rie) “Los machos como los 0sos, mientras mas velludos mas hermosos”...
Ya te habia dicho hermoso. ¢Verdad? Si, ya... (Lo ve) ;A que te sientes mejor? Si no
hay como unos tragos y darse carifo... para desanudar los nervios... y el mal humor.
(Argtelles, 1994 a, p. 266).

Escena 3. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira). El padre insiste en que la actividad sexual que lleva a cabo
con su hijo es una expresidén de amor filial. Luciano Eduardo recela, no le cree a
su padre. Los dos afos que pasoO fuera del territorio paterno le permitieron

reflexionar sobre su insana relacion.

LUCIANO:

[...] No era malo que si te volvias un borracho violento y bravucén, te cargara para
llevarte a la siguiente cantina... y viera como abusabas de tu poder... y también conmigo
de tu borrachera, haciendo que me revolcara en la misma cama donde estabas con tus
putas. Después, no fue malo que si venias cansado de tus pleitos o de tus matazones...
yo te calmara del modo...
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PADRE:
Como yo ati tu mal humor, como ahora otra vez lo hicimos, como sélo pueden darse ese

favor y ese carifio dos hombres. (Arglelles, 1994a, p. 267).

Por medio de una alusion culterana a la cultura griega clasica —los
misterios de Eleusis— Luciano Eduardo explica que la felacién entre padre e hijo
era un modo de iniciacion y transmision del poder. Luciano Miranda coincide con
la explicacion, puesto que intuitivamente él sabia que eso era una forma
primitiva de transferir el poder: “[...] yo sentia que también habia eso en mi: la
intencion, la mas precisa intencion de entregarte, de transmitirte mi fuerza.”
(ArgUelles |, 1994: 268).

Escena 4. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: mentira); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso
sexual). Luciano Eduardo articula por fin la verdadera definicion de su
comportamiento, desde el punto de vista de la sociedad actual: se trata de una
relacién homosexual. “¢ Quieres decir... de putos?”, exclama despectivamente el
padre. Luciano Miranda insiste en diferenciar el “amor filial” que él siente, de la
degradacion que implica la homosexualidad, de acuerdo con sus percepciones.
Cree que el homosexual es solamente el sujeto pasivo, mientras que el sujeto
activo sigue siendo macho. Esta es una argumentacién popular en México,
referida en dichos y albures de cantina. Aparece en seguida un diadlogo de
Luciano Eduardo que refiere directamente a la explicacion etologica de la
homosexualidad, tal como la refiere Morris en El mono desnudo (2004a, p. 104),
como una “fijacién” ocurrida en un momento del despertar sexual. Luciano dice:
“[...] estoy fijado también a ti... y asi... desde los quince anos.” (Arglelles, 1994

a, p. 269). Comparemos este dialogo con la referencia teérica:

[...] existe en nuestra especie una fuerte tendencia a “enamorarse”, a crear un poderoso
vinculo con el objeto de nuestra atencién sexual. Este fendmeno de fijacion sexual
produce el importantisimo compaferismo a largo plazo [...] La fijaciéon es un fendbmeno
asociativo. Ciertos estimulos clave, presentes en el momento del goce sexual, quedan

intimamente vinculados a ese goce. (Morris, 2004a, p. 104).
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Escena 5. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: mentira); zoomorfismo: zoofobia. Para el hijo, la constatacion del
vinculo homosexual que experimentd sin inhibiciones mucho tiempo, hoy, tras
haber tomado conciencia, se convirti6 en un lastre moral. En esta escena, por
medio de un didlogo repleto de expresiones zoofdbicas, el hijo esgrime una ética
que al padre le resulta desconocida.

LUCIANO:

[...] Es ley de selva. Es amoral. Es caos y dafio... y crimen. ;Qué no lo entiendes? ¢ De
veras no lo entiendes? ;Tanto has vivido como una fiera... que te has vuelto sélo eso:
un animal salvaje? jNo puede ser que no veas la diferencia entre lo que es y lo que debe
ser, y asi, entre lo bueno y lo malo! (Arglelles, 1994 a, p. 270).

El padre responde que su conducta violenta es la mas adecuada ante un
entorno violento, en el que “cualquiera puede venadear al que se la debe”.
Luciano Miranda le resta importancia a toda imposicion social o religiosa, y
articula nuevamente su postura jerarquica: “j[...] sélo cuenta el que “la hace”, el
poderoso y nada mas!” (Arguelles, 1994 a, p. 270).

Escena 6. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad, impulso sexual); antropomorfismo (intencionalidad,
negativa: odio). Ante la sorpresa del hijo, el padre rechaza enérgicamente su
homosexualidad. La considera una actitud ajena a un macho. Y se burla con
expresiones despectivas hacia los hijos débiles, denominados “del otro lado”. El
hijo rompe en llanto, con lo que se gana mas calificativos zoomorfos: “No llore,
cabron! jSea usted macho!”, le grita el padre. De pronto, el hijo cambia de
estrategia: se le prende al padre y lo besa en la boca, apasionadamente.
Recuerda a los bonobos, monos antropoides cuya forma de resolver problemas
es por medio de caricias sexuales. Ante el rechazo del padre, el hijo recurre a la
agresion fisica y golpea y patea al padre hasta el cansancio. El padre piensa,
por primera vez, en cometer el filicidio: “A éste lo mato... tanto por lo cabron...

como por puto.” (Arguelles, 1994 a, p. 272).
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Escena 7. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual); antropomorfismo (intencionalidad, negativa: odio).
La siguiente escena comienza con ruido de gemidos, procedentes de una orgia
que lleva a cabo Luciano Miranda a puerta cerrada. Afuera, se encuentran
Otoniel y Luciano Eduardo, quien se prepara para acometer la venganza contra
Sus enemigos.

Escena 8. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: pensamiento magico-religioso, hipdstasis hombre-animal), zoofilia.
Otoniel rompe de nuevo con el mundo sérdido de Luciano Eduardo al relatar sus
experiencias magicas como el uso de la herbolaria, la invocacion a los
demonios, el don profético. Desde esa perspectiva, confronta al hijo con sus
impulsos tanaticos y su busqueda de la muerte. Pero Luciano Eduardo es terco y
se empefa en mantener su posicién de rival retador. Por fin, Otoniel articula un
suefno profético, en el que evoca la hipostasis hombre-gallo por medio de la
imagen onirica de dos hombres que se enfrentan como si fuesen gallos de

pelea:

OTONIEL:

Te vi en un suefo que todavia traes en la mirada: sofaste a dos gallos picoteandose,
peleando... dos gallos salvajes. Tu te reconocias en uno (el mas golpeado) y pensabas
en el otro: ;,Como matarlo? Y te respondiste: “picandolo bajo la cresta”. La cresta es el
Poder y el simbolo del gallo. Tu quieres matar a tu padre quitandole el Poder, quitandole
lo que él llama “su imagen”. No me digas ni que si ni que no. Yo sé.

(Argtelles, 1994 a, p. 279).

Escena 9. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio, venganza), zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso
sexual, agresividad). A pesar de las recomendaciones del brujo, Luciano
Eduardo insiste en que la muerte es lo Unico que le queda, pues no quiere
rehacer su vida lejos de su objeto de deseo. Asi, le exige a Otoniel que detenga
la orgia de su padre, lo cual cumple el brujo puntualmente. Las mujeres se

retiran y el padre sale desconcertado. Luciano Eduardo le explica que pidi6 ese
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“trabajito” al brujo para poder llevarselo a cumplir su venganza. El hijo estimula
la agresividad del padre al revelarle que no sélo fue torturado sino también
violado. Luciano Miranda accede a acompanar a su hijo, dolido por la confesion,
mientras aquél disfruta de esta reaccién: “Estoy gozando. ¢, Viste cémo lo puso lo
de mi violacién? Nunca quise decirselo. Era demasiado vergonzante. Pero como

ya estan las cosas...” (ArgUelles, 1994 a, p. 284). El padre cree que Luciano
Eduardo ya recapacitd y, al ejercer la violencia, dejara de lado su debilidad para
convertirse en macho. Su entusiasmo lo lleva a articular de nuevo la

comparacién con los gallos, componiendo al vuelo un son jarocho:

PADRE:
[...] iOra si tiemblen cabrones, que estos gallos unieron sus espolones, a gusto de los
valientes y terror de los coyones! (Arglelles, 1994 a, p. 285).

Escena 10. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: venganza), zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso
sexual, agresividad). Tras un oscuro, que marca el paso del tiempo, se reanuda
la accion. En esta escena, Luciano Eduardo confiesa, con sadismo, que realizd
su venganza y no siente nada. Lo Unico que siente y que lo hace sentir
“‘humano” es el amor incestuoso hacia su padre. Pero, al convencerse de la
inutilidad de tal sentimiento, reitera su decisién de acabar con todo, para lo cual
aplica el poder de su inteligencia: “Ya decidi. Y es una eleccion racional.
(Arguelles, 1994 a, p. 289). La accién antropomorfica de emplear el pensamiento
racional contrasta con el comportamiento sanguinario y jerarquico mas bien
zoomorfo. Luciano Eduardo se ha convertido en una bestia letal, capaz de

ritualizar su propia muerte.

LUCIANO:
[...] prefiero el sacrificio pero con un sentido: la venganza. (Arglelles, 1994 a, p. 289).

Escena 11. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad

negativa: mentira); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: impulso sexual,
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agresividad). Por su parte, Luciano Miranda regresa decepcionado. El sangriento
episodio de la revancha que cobrd su hijo, le revel6 una naturaleza criminal que
no imaginaba en Luciano Eduardo. Otoniel aprovecha esta confusién para
confrontarlo y reiterarle que el caos que vive su hijo es producto de la relacidén

homoerdética que él mismo instituyo.

OTONIEL:

Era para tenerlo bajo su completo dominio.

PADRE:

iNo! {Sino para entregarle mi fuerza también como algo que podia trasmitirle de ese
modo! {Me tienes que creer Otoniel! jEra por eso! jComo un mandato de mi impulso
mas... de padre! jTe lo juro!

OTONIEL:

Poseerlo asi del todo era hacerlo su amante.

PADRE:

¢, Cémo? (Rie.) Mira Otoniel: el amor es algo que las viejas manejan a base de puro
célculo con los sentimientos de uno ;Como, pero como... iba a querer hacerle tales
juegos a mi hijo? [...] En cuanto a que si el acto sexual... fue... pue” que alguna vez.
jPero eso seria porque estaria yo muy pedo! (Arglelles, 1994 a, p. 292).

La terquedad de Luciano Miranda es artificiosa. Se empenia en justificar
una y otra vez su comportamiento. Nunca aceptard haber cometido incesto ni
tener impulsos homosexuales, y reitera la intervencion de variables externas
como el efecto del alcohol. Insiste en decir que no entiende lo que pasa,
mientras su lenguaje corporal lo delata: estd muerto de miedo. Otoniel le echa
en cara que esta mintiendo y que su actitud ha provocado el rencor y el deseo
de venganza de su hijo. Luciano Miranda impone sus criterios desde su posicion
jerarquica, y emplea la violencia verbal para callar a su empleado. A solas,
reconoce que su “instinto de supervivencia” podria llevarlo a renegar de su hijo y
a matarlo si hiciese falta para no perder su poder.

Escena 12. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio), zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: agresividad,
impulso sexual). Ante la emergencia que se produce por el ruido de balazos, el
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padre piensa que su hijo puede estar muerto. Otoniel va en su busca. El padre
piensa, con alivio, que si lo mataron, le ahorraran el hacerlo por su propia mano.
Aparece Luciano Eduardo, borracho. Su padre le reclama la temeridad con la
que salid a ver si le sorrajaban “ese tiro que andas buscando”. El padre lo
compara con el cordero del sacrificio, y le arranca la ropa, dejandolo desnudo,
para calificarlo de “Cristo marica”. La acotacion siguiente marca el punto

climatico de la intriga, la consumacién del filicidio.

El padre, temblando de ira, dispara al pecho del hijo. Este se dobla y antes de caer,
temblando atn mas, el padre le dispara otra vez. El hijo rueda del estrado. Agoniza
malherido. El padre se acerca. Lo ve. Lo levanta. El hijo sangra por las heridas. El padre
lo abraza estrechamente. La cabeza del hijo cae sobre el hombro del padre.

(Argtelles, 1994 a, p. 299).

Escena 13. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira, odio), zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:
agresividad). En esta escena, muere Luciano Eduardo. Luciano Miranda intenta
articular una versién falsa del asesinato, pero se enfrenta al rechazo final de
Otoniel, quien no esta dispuesto a mentir. La reaccion del padre evidencia la
ambigledad de su postura, la oscilacién de su relacién de amor — odio: “{Cémo
te odio, maldito chingén!”. Finalmente, se da cuenta que ha perdido lo que mas

queria.

Entonces, al tiempo que su rostro se bafia en lagrimas, se mete el carfion de la pistola en
la boca, lanza un grito enorme y prolongado en el que se mezclan distintas emociones:
dolor, culpa, impotencia, horror, desesperacion, y a medida que esa especie de aullido
salvaje va decreciendo, decidido dispara la pistola. Cae hacia atras. Se curva en arco.
Tensandose, gira y queda estremecido sobre el cadaver del hijo, abrazandolo, en tanto
muere. Afuera, la total oscuridad.

TELON. (Argiielles, 1994 a, p. 300)

El suicidio revela la intencionalidad del padre, su Unico rasgo de lucidez

en medio de un mundo de mentiras, donde siempre camuflé la realidad. Antes
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de aceptar la realidad de su accién, Luciano Miranda prefiere darse muerte para
no perder su jerarquia y su poder. El acto supremo de astucia del ser humano lo
representa el tomar la decision fatidica de interrumpir su propia vida. Luciano
Miranda demuestra un rasgo de ética antropomorfa, al decidir castigar las
trasgresiones del incesto, del filicidio y de las mentiras, con su propia vida,
suicidandose.

Recuento de elementos zoomorfos y antropomorfos.

En el anexo final se presenta una tabla en la cual se contabilizan, escena
por escena, los elementos encontrados. En total, se observan mas modalidades
de zoomorfismo que de antropomorfismo en Los gallos salvajes. Estas son:

a) Sistema significante del zoomorfismo:

Criterio cientifico-pragmatico del hombre. Se escenifican las modalidades de:
agresividad (13), e impulso sexual (16). Zoofobia. En 8 conjuntos de diadlogos se
ilustra la zoofobia con el uso de calificativos zoomorfos aplicados a personajes
antropomorfos como forma de degradacién: mono, macaco, cabrédn, gallina. En
total, suman 37 las manifestaciones contabilizadas de zoomorfismo.

b) Sistema significante del antropomorfismo:

Criterio espiritual-emocional del hombre. Se escenifican las modalidades de:
cooperacién grupal (1), y pensamiento magico-religioso (3). Zoofilia. Hay 4
conjuntos de didlogos que expresan zoofilia al referir al gallo como simbolo
positivo del hombre. En total son 8 las manifestaciones contabilizadas de
antropomorfismo positivo. Intencionalidad. Se muestra la intencionalidad
negativa del antropomorfismo, en sus modalidades de: odio (8), mentira (14) y
venganza (5). En total, suman 27 manifestaciones de antropomorfismo de signo

negativo.
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Conclusiones parciales del analisis de esta obra

Aplicacion del modelo actancial

Como descripcidn sucinta de la accién, el enunciado principal refiere una
accion motivada por el zoomorfo criterio pragmatico del hombre, en su
modalidad de ejercicio del poder (D1), que el padre (S) materializa al manipular
a su hijo (O) en beneficio propio (D2). El poder, asociado a la pulsion de
agresividad, le sirve al padre para controlar el territorio y a otros individuos; el
beneficio propio, denota el egoismo, intencionalidad negativa. La fuerza
dramatica que ayuda al sujeto a cumplir su deseo sobre el objeto es, en
principio, antropomorfa, pues la posicién social del cacique (A) la otorga una
comunidad es signo de solidaridad grupal. Sin embargo, el cacique corrompe su
poder para manipular a los individuos, en particular, a su hijo. En total, hay cinco
fuerzas dramaticas asociadas al zoomorfismo. No hay ninguna fuerza que se
oponga al conjunto (Op).

En cuanto al enunciado que muestra el reverso de la accién dramatica,
aparecen cuatro fuerzas dramdticas asociadas a la intencionalidad de signo
negativo del hombre, en sus modalidades de odio (D1), venganza (O), obtener
beneficio propio (D2) y mentir (A) que influyen sobre el sujeto (S) y lo muestran
como un ser zoomorfo e inhumano. El objeto dramatico, la venganza, es también
signo de agresividad, por lo que deviene zoomorfo. El deseo sexual, igualmente
zoomorfo, que siente el hijo (S) por el objeto de su venganza se opone a su
destruccion (Op), pero refiere también la antropomorfa intencionalidad de signo
negativo al constituir una practica tabu como es el incesto.

Anadlisis de las manifestaciones de superficie

Se contabilizaron 29 elementos zoomorfos relacionados con el criterio
pragmatico del hombre, en dos modalidades: impulso sexual y agresividad. La
representacion de estos dos impulsos primitivos se complementa con la
escenificacién de la intencionalidad negativa humana en sus modalidades de
mentira, odio y venganza, en otras 27 manifestaciones escénicas mas. Se
presenta asi, nuevamente, una intriga sustentada en la visién pesimista del ser

humano, cuyos impulsos basicos lo equiparan a las especies animales, y cuyo
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poder de la palabra sirve para mentir. La escenificacion del zoomorfismo se
complementa con 8 didlogos que ilustran la zoofobia como forma de
degradacién para el hombre. Aunque la zoofilia se clasific6 como una
manifestacion antropomorfa, los 4 didlogos en los que se manifiesta contribuyen
al mismo fin: recordarle al personaje antropomorfo su naturaleza animal latente.

Predominan, entonces, los elementos zoomorfos en una trama que
escenifica la primacia del impulso territorial, la agresién y el ejercicio del poder;
el impulso sexual y la habilidad para mentir. La manifestacion de tantas
pulsiones basicas se justifica por la escenificacion de un entorno social peligroso
y corrupto, el de la regién costera mexicana.

La categoria antropomorfa del pensamiento magico se manifiesta en tres
ocasiones, como un polo opuesto a la atmésfera zoomorfa general de Los gallos
salvajes.

Los personajes antropomorfos exhiben su vinculo con la especie animal
referida por medio de cuerpos desnudos y voluptuosos, avidos de sangre y
violencia fisica. Asi se da la escenificacion de pulsiones de agresividad y
sexualidad, que los equipara no sélo con los gallos, sino también con los
primates. Los dos personajes principales si podrian simbolizar dos gallos
peleando de frente en el espacio circular de un palenque, pero también
recuerdan a los chimpancés por su agresividad y a los bonobos por su
promiscuidad.

Finalmente, de acuerdo con la teoria del tono, como lector-espectador
puedo advertir que el conflicto principal de Los gallos salvajes me desata
reacciones reptilicas porque contrapone la manifestacion de pulsiones como el
sexo y el poder contra el criterio espiritual del hombre, referente a la solidaridad
del nucleo familiar. Me estremece pensar en las pulsiones de sexualidad y de
agresividad mortal entre dos seres unidos por lazos consanguineos. No hay
muchas escenas en la obra que permitan reflexionar sobre la accidén y transitar
hacia la compasién (cerebro mamifero), por lo que predominan los patrones de

vibracién reptilicos que me causan terror.
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Pienso que Los gallos salvajes estimula con fuerza las reacciones
reptilicas y, secundariamente, los patrones limbicos. A nivel racional, puedo
comprender la obra como un estudio sobre el animal humano disoluto, vuelto en
contra de las convenciones socioculturales que rigen la vida civilizada.

El titulo metaférico zoofdbico Los gallos salvajes, alude a una especie
animal destinada a ejercer la agresividad, e ilustra la accidbn de personajes
humanos primitivos quienes se comportan como aves de pelea. Sin embargo, la
accion dramatica sobrepasa la metafora zoomorfa brindada por el titulo, pues los

personajes se comportan mas bien como primates violentos y promiscuos.
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CAPITULO 4
Los coyotes secretos de Coyoacan

TERESA: [...] Muchas gracias, mi gran sefior Ixtolinque.
Muchas gracias. Ya asi ;qué puedo decir ni razonar?
Ya asi... ;qué he vivido aqui sino un misterio... un
enigma? (Argielles 1998, p. 90).

4.1 Primera aproximacion
Resumen de la intriga
En el siglo XVIII, en Coyoacan, la cacica indigena Teresa Ixtolinque comanda un
clan local denominado “los coyotes secretos”, comerciantes del mercado. Debido
a sus actividades subversivas, la mujer es humillada publicamente por orden del
gobernador Tenebra. Con el deseo de reparar la afrenta a su nobleza indigena,
Teresa decide vengarse de él. En una accién insdlita, los coyotes secretos
cavan un hueco por el que cae el gobernador al subterraneo donde habitan. Ahi,
en medio de una atmésfera teatral, Iidica y misteriosa, los coyotes secretos
mantendran secuestrado al tirano, y lo obligaran a concederles la posesién de
los terrenos del mercado. Teresa recuperara el mercado y también su dignidad.
Caracteristicas fisioldgicas y simbolicas del referente animal
El coyote (Thos cagottis) es un mamifero cuadrupedo canido que habita
en las llanuras desérticas de México y el sur de los Estados Unidos. Se trata de
una variedad de chacal o perro salvaje, cuya fecundidad es notable ya que
nacen hasta 14 cachorros en un solo parto.

Tienen casi las mismas costumbres [que los chacales] salvo que son menos sociables y
viven por lo comudn en parejas. Se alimentan de conejos, perrillos de las praderas y otros
roedores, roban gallinas y matan corderos [...] Siguen también a los viajeros y cazadores
para atrapar lo que pueden en sus campamentos, en torno a los cuales rondan de
noche, dejando oir con frecuencia una especie de ladrido corto y agudo.

(Cabrera, 1972, p. 66).



La cosmovision de los pueblos de Mesoamérica concebia a Coyotl (el
coyote), como la alteridad animal, nahualtin, o nanahualtin, de Tezcaltipoca,
deidad ctoénica de las tinieblas y la hechiceria, patrono de los comerciantes de
esclavos, los viajeros y los ladrones. Los canidos, como encarnacién de
Tezcaltipoca, aparecen representados en los cédices enfrentandose a la fuerza
solar, encarnada por los caballeros aguila. Al coyote se le atribuian cualidades
como sagacidad, fuerza y resistencia; fue insignia guerrera de los mexicas,
quienes instituyeron la orden de los caballeros coyote. En un texto de fray
Bernardino de Sahagun se explicita el paralelo entre Tezcaltipoca y el can:

(Tezcaltipoca) muchas veces se transformaba en un animal que llaman cdyotl, que es
como lobo, y asi transformado poniase delante de los caminantes, como atajandoles el
camino, para que no pasasen adelante; y en esto entendia el caminante que algun
peligro habia delante de ladrones o robadores, o que alguna otra desgracia le habia de
acontecer yendo el camino adelante. (Aceves, 2000, p. 68).

En el mundo nahuatl, como en el antiguo Egipto, los canidos eran los
encargados de conducir a su amo en su transito hacia el inframundo,
cumpliendo el rol de psicopompos o guia de las almas. Coyotl era el guia del
viaje de los muertos hacia el Mictlan como Anubis, dios zoomorfo egipcio con
cabeza de perro, que cumplia idéntica mision. A Céyotl se le atribuy6 el poder de
ver a los espiritus. (Aceves, 2000, p. 51). La apariciéon del coyote como una
criatura iridiscente y magica es referida también por el antrop6logo Carlos
Castaneda, quien describe a un coyote parlante como culminacién del
aprendizaje magico del aprendiz de brujo, en su libro Viaje a Ixtlan:

Aparté los ojos y vi un coyote que cruzaba el campo en trote calmoso. [...] Yo estaba
atéonito. Jamas habia visto tan de cerca de un coyote salvaje, y lo Unico que se me
ocurrié entonces fue hablarle. Lo hice como si hablara a un perro amistoso. Y entonces,
me parecié que el coyote me respondia.[..] bajo la influencia del peyote, presencié la
metamorfosis de un perro comun en un inolvidable ser de iridiscencia.

(Castaneda, 1999, pp. 344-345).



Una modalidad de dios relacionado a Céyotl era el coyote emplumado,
Coyotl Inahual, hipéstasis de dos especies animales simbdlicas, el coyote y el
ave, que conforman un animal magico: el coyote recubierto de plumas. Se trata
de una deidad que combina las fuerzas cténicas y aéreas, las fuerzas brutas de

la naturaleza en conexion con la elevacion de la inteligencia.

El coyote emplumado (Cdyotl Inahual) era el dios patron de los plumajeros. El glifo que
lleva en el pecho, “2 Cafna”, lo identifica con una advocacién del dios Tezcatlipoca, que
se aparecia bajo la forma de un coyote. (Olivier, 1999, p. 9).

4.2 Aplicacion del modelo actancial

Tras de realizar la aplicacion del modelo actancial a todo el texto
dramatico, me fue posible enunciar la sintesis maxima de la accion dramatica o
estructura interna de Los coyotes secretos de Coyoacan en este siguiente
esquema, llamado macro secuencia de la obra, donde se muestran los actantes

o fuerzas en conflicto:

D2
LOS
311310 COYOTES
TERESA (S) SECRETOS
A
LOS SECUESTRAR AL
COYOTES GOBERNADOR Op
SECRETOS TENEBRA (O) NADIE

\ 4
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Se puede derivar de él el enunciado principal o sintesis maxima de la
accion dramatica: El odio (D1) impulsa a Teresa (S) a secuestrar al Gobernador
Tenebra (O) en beneficio de los Coyotes secretos de Coyoacan (D2) ayudada
por los Coyotes secretos de Coyoacan (A) sin que nadie se lo impida (Op).

4.3 Analisis de las manifestaciones de superficie

El titulo. Presencia contradictoria de elementos de antropomorfismo
(intencionalidad negativa: secreto) y elementos de zoomorfismo (zoofobia). "Los
coyotes secretos de Coyoacan” es un enunciado unimembre, compuesto
solamente de sujeto, en el cual figuran el articulo; el sustantivo comun, coyotes;
el adjetivo calificativo: secretos, y el complemento adjetivado: de Coyoacan,
toponimico. Al leer este titulo zoomérfico, aparece una disyuncion de sentido al
reunirse el nombre de una especie animal y una cualidad propia de la
intencionalidad negativa: el secreto, estrategia humana de ocultar informacién a
otros. Por lo tanto, debemos asumir que se trata otra vez de una metafora
zoomorfa, al referir el titulo a un grupo humano con el nombre de una especie
animal. Eso deviene zoofobia, puesto que toda comparacidén con otras especies
demerita al hombre, cuspide de la evolucidén. Sin embargo, otra vez se abren
expectativas sobre la accién dramética con la provocadora promesa de develar
el “secreto” de dichos coyotes coyoacanenses.

Inicio de la accion. Presencia de elementos de antropomorfismo
(neotenia, el teatro como actividad ludica del hombre). La primera acotacion
sefiala que hay un biombo sobre el escenario pintado “con motivos coloniales de
Coyoacan”. Eso nos indica que estamos en una sala teatral con escenografia.
Aparece un narrador, para establecer la situacién de enunciaciéon general de la
obra. El narrador constituye una mediacion entre el publico y la recepcion de la
obra, impidiendo la exposicidn directa de la accion. Su parlamento se convierte
en un mondlogo, sin interlocutor escénico habilitado para responder. Por ello, su
palabra rompe la ilusidn teatral al recordarnos que estamos dentro de un teatro.
El narrador da las buenas tardes, con lo cual rompe la convencion teatral de la
“cuarta pared”, se asume como locutor y asigna el rol de alocutor al publico.
Especifica el ddnde y cuando de la accion de la siguiente manera:



NARRADOR:

(Natural y desenfadado) Muy buenas tardes marchantes y marchantitas. Como todos los
domingos, aqui esta su cuentacuentos para llevarlos a otros tiempos con el solo poder
de la palabra. Esta vez, y con ayuda de mis maravillosos titeres —como siempre y como
también ya lo hacian los cuenteros desde los tiempos prehispanicos— les voy a revelar la
verdadera historia del mercado llamado Centenario, primer tianguis en el centro de
Coyoacan. (Argtelles 1998:10).

Acto |. Escena 1. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio
pragmatico del hombre: agresividad);, antropomorfismo (criterio espiritual del
hombre: pensamiento magico-religioso, hipdstasis hombre-animal). Aparece la
anciana cacica indigena cubierta de plumas y rapada, evidenciando dolor,
mientras su hijo teje plumas en un telar. Aunque no se ha dicho que Teresa
represente a un coyote, la caracterizacién de ella cubierta de plumas es una
referencia visual a Coyotl Inahual, dios mesoamericano de los plumajeros. Su
hijo Ebenezer y ella son, precisamente, “pajareros”. Esta alusion escénica a la
deidad mesoamericana la encarna una mujer de cierto rango social, como se
deduce de su primer didlogo, en que castiga las risas de su hijo al burlarse de su
atrofiado aspecto.

TERESA:

¢Ah si? s Encima de que me humilla el poder, tengo que soportar que mi hijo se burle de
mi? jPues no! (Y sin mas, le planta una severa cachetada.) jEsa para que me
mantengas el respeto que me debes! (E/ hijo va a decir algo.) {Que me debes siempre!
(Arglelles 1998, p. 11).

Escena 2. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad), antropomorfismo (neotenia). A pesar de ser indigena,
Teresa no demuestra humildad sino la indignacién propia de una noble o
curandera. Su reaccién violenta y su exigencia de respeto dan indicios de su
jerarquia. Pero la reaccion comica de su hijo relaja la tensidén de Teresa, puesto

que comienza a reirse de ella y a actuar teatralmente para restar importancia al



secuestro y humillacién publica de la anciana. Comportdndose como un
personaje de épocas mas modernas, Ebenezer evita el chantaje emocional de
su madre al contestarle: “iNo soy tuyo, acaba de entenderlo! {Nadie es de nadie!
iYa lo estableci6 con toda lucidez san Agustin de Hipona!” (Arglelles 1998, p.
12). Llama la atencion la referencia al pensamiento filoséfico antiguo hecha por
un humilde artesano indigena, discordante con su oficio de plumajero. En sus
tratados filosoficos, San Agustin super6 el platonismo helénico y reivindica el
libre albedrio humano al sefialar que las cosas y las personas son medios
terrenales de que se sirve el hombre para llegar a su fin Ultimo: el encuentro con
Dios, por lo que cobra sentido la afirmacién de Ebenezer “nadie es de nadie”.

Escena 3. Presencia de elementos de antropomorfismo (neotenia;
zoofilia). En esta escena se establece el profundo vinculo que mantienen con
las especies de aves que sustentan sus actividades econdmicas. Ebenezer
equipara el ritmo del habla de su madre con las aves que crian.

EBENEZER:

Aja. Algo se te ha de haber pegado del canto de tus pajaros... (Sefala las jaulas. Dentro
se oye piar a alguno.)

TERESA:

Un poco del zenzontle y del jurumullo... quizd... porque de los canarios, su canto es
como en cascada.

EBENEZER:

A ver... vas a bailar tu propio ritmo. (Arglelles 1998:13).

Escena 4. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual), antropomorfismo (neotenia, zoofilia). Teresa sigue
enojada, por lo que su hijo actia ludicamente para contentarla: canta y aplaude.
Ebenezer invita a bailar a su madre, con lo que llama la atencién sobre su
corporalidad y su actitud voluptuosa. A pesar de su edad, Teresa baila y evoca

con buen humor su pretérito instinto sexual.

EBENEZER:
[...] pero no sueltas el cuerpo.



TERESA:
¢ No se te ocurre que ya se me olvidd? ;A quién se lo voy a soltar si tengo veinte afos
de viuda? (Arglelles 1998, p.13).

Es el turno de Ebenezer para ostentar su voluptuosidad, la cual revela su
“explosiva vitalidad”. En esta escena se explicita otra vez la animalidad del
personaje al aparecer en los didlogos variados epitetos zoomoérficos:

TERESA:

[...] iEn cada kilo llevas la marca de mis esfuerzos por ti!

EBENEZER:

¢ Como un rotundo buey?

TERESA:

jComo un toro de exposicion! {Como el mas regio ejemplar de todo Coyoacan!
(Arglelles 1998, p. 13).

Escena 5. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad); zoofobia. Tras de relajar su tension, Teresa relata a su
hijo su secuestro. Fue sacada a golpes de su catre y cortado su cabello “a lo
bestia”. Fue llevada a rastras ante el gobernador y éste ordené que la

emplumaran, mermando su aviario:

TERESA:

[...] Y asi, medio vestida como estaba, que me empluman toda, arrancandole ademas a
mis pajaros —a casi doscientos de ellos— todos sus plumajes jpara tapizarme! Y ya
rapada y emplumada, que me meten en una jaula que colgaba del Ayuntamiento y que
me dejan dentro sin comer ni beber todo el dia! |Y encima con un letrero que colgaron

sobre mi pecho y decia: “Por rijosa y argliendera” (Arglelles 1998, p.14).

Escena 6. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: odio, venganza; criterio espiritual del hombre: pensamiento magico-
religioso); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: agresividad). En esta
escena se establece la motivacién que impulsara la accion dramatica de Teresa:

cobrar venganza del gobernador, incluso, terminar con su vida. Teresa reacciona



con una energia impropia de su tercera edad, justificada por la jerarquia social
que ostenta ante su hijo, sustentada en el recuerdo de sus ancestros. Se plantea
también como motivacidbn esencial de Teresa la importancia del poder

hereditario, su “casta”, y el cuidado del territorio.

EBENEZER:

[...] iCuando te sulfuras... qué casta sacas!

TERESA:

No veo de qué te sorprendes. En mi sangre bulle la estirpe del gran cacique
Cuauhpopocatzin Ixtolinque, el Unico y absoluto sefior de Coyoacan [...]

EBENEZER:

Si pero el caso es que tu antepasado se alié con Cortés y se volvié en contra de los que
antes mencionaste.

TERESA:

iEl caso es que tenia que sobrevivir, salvar a su pueblo y proteger su patrimonio y su
descendencia! [...] la acertada continuacion de una dinastia admirable, desde los
tiempos prehispanicos. (Arguelles 1998, p.15).

La personalidad de Teresa queda al fin establecida. Por una parte, es una
artesana sensible, que cumple con los impulsos maternales propios de su sexo,
ya que cuida no sélo de su hijo sino de una nifia huérfana, a la que mas que
alimentar “engorda”. Pero también, Teresa se identifica como una hembra fuerte,
masculinizada por su fantasia de poder, y con una pulsibn de agresion
intraespecifica, plasmada en su intencion de cometer un asesinato. Teresa
evoca asi a las hembras del bonobo, que mantienen el control de los alimentos
en las colonias de estos primates, sometiendo a los machos y a otras hembras a
sus caprichos. Aunque la hembra del bonobo privilegia los comportamientos
sexuales sobre los agresivos para imponer su ley, la hembra fuerte es una
modalidad posible en la organizacion social de los primates. (Cfr. De Waal,
2007, pp. 72-73).

Escena 7. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
del hombre: pensamiento magico-religios); zoofilia. La accién dramatica continta

con la discusion entre Ebenezer y Teresa por su antigua raigambre de nobles



indigenas. Para su hijo, no tiene mayor importancia, mientras que Teresa
defendera a muerte su dignidad nativa. Ebenezer menciona resignadamente
que el asumir la humildad de “pobre indio” significa vivir con tranquilidad frente al
poder virreinal, y hasta estudiar el bachillerato con los Jesuitas como lo hizo él,
explicando asi el origen de las referencias al pensamiento agustino. Por su
parte, Teresa, molesta, le reclama a Ebenezer su falta de solidaridad para con
ella, por lo que tendran que ser sus partidarios, a quienes designa con el

sobrenombre zoofilico que da titulo a la obra, los encargados de defenderla:

TERESA:

[...] si me vejaron de este modo, fue por buscar la manera de que mis amigos, los
vendedores de frutas y verduras en el tianguis, llamados los “coyotes secretos de
Coyoacan”, no tengan que ser explotados por la codicia del gobernador, asfixiandolos
con mas impuestos y contribuciones. Y te juro que si me quedo emplumada, ellos se

unirdn mas y mas junto a mi [...]. (Arguelles 1998, p.18).

Escena 8. Presencia de elementos de zoomorfismo (caracter pragmatico
del hombre: agresividad). Teresa explica que su caracter la impulsa a librar esta
desigual lucha jerarquica. Se trata de un eufemismo para designar su pulsion
territorial, que detona la agresion intraespecifica contra el macho alfa que
ostenta el nivel mas alto de la jerarquia social. En el reino animal existen
algunas especies como los alacranes, cuya hembra devora al macho después
de ser fecundada. Entre los chimpancés, existen hembras fuertes que agreden a
los machos alfa y pueden llegar a causarles graves dafos fisicos. Esa actitud
animal asume Teresa al comenzar a planear la muerte del gobernador.

Escena 9. Presencia de elementos de zoomorfismo (zoofobia). Entre las
atrocidades del gobernante, Teresa se queja de que intenta cobrarles mas
impuestos. Menciona entonces la acepcion sociohistérica del “coyote”: casta de
la Nueva Espana, despreciada por su mezcla de distintas razas. Varios grupos

de mestizos ostentaban apelativos zoomérficos:



TERESA:
[...] Y el que ahora invente que los habitantes de Coyoacan deberan pagar impuestos,

segun el tipo de mezcla racial que tengan... ;Y como siempre, los mestizos,

“saltapatras”, “tente en pie”, “ahi te estas”, “coyotes”, “lobos”, “mulatos” y “cambujos”,
vamos a ser los mas fregados! Asi que insisto, jhay que matarlo! (Arguelles 1998, p.19).

Para retribuir el desprecio de los poderosos hacia los mestizos al
llamarlos con nombres de animal, Teresa designa al gobernador como “el charal
ése”, aludiendo a un pez lacustre de apariencia desagradable. Asumiendo su
posicién jerarquica como cacica “inédita” de Coyoacan, la anciana precisa que el
primer paso es secuestrar al gobernante.

Escena 10. Presencia de elementos de antropomorfismo (neotenia),
zoomorfismo (zoofobia). Aparece nuevamente el narrador y, usando sus titeres,
presenta teatralmente a dos personajes mas de la intriga: se trata del actor y
dramaturgo Eusebio Vela, y Medardo, mecenas y actor de una compafia teatral,
respectivamente. Los personajes estan en Coyoacan buscando un par de
cémicos que les falta para completar un reparto, pues una actriz los abandoné.
El escritor, personaje historico que aqui aparece caracterizado como iracundo y
temperamental, no duda en utilizar también epitetos zoofdbicos para describir a
su enemiga: "jPerra malagradecida! jEl que la formé fui yo y mira...!” (Arguelles
1998, p. 21).

Escena 11. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual, pensamiento magico-religioso) zoofilia. La busqueda conduce a
Eusebio Vela y a Medardo hasta Ebenezer; asi, localizan el subterraneo en que
vive. Mientras lo esperan, Teresa prodiga abundante informacion zoolégica

sobre las especies de aves que cria.

TERESA:

[...] al menos por eso, ahora sé que los canarios llamados “Isabel Plata” —en recuerdo de
la criadora coyoacanense que logré esa variedad de blanco con gris— resisten mas el frio
que los amarillos, los anaranjados, los blancos y los verdines (Le silba. El canario le
contesta.). (Argielles 1998, p. 22).



Teresa muestra con orgullo los trabajos de arte plumario que realiza su
hijo. Ebenezer no estd, ha ido a recoger plumas de pdajaros del bosque. En la
charla con los visitantes, interviene la nifia huérfana, hija adoptiva de Teresa,
cuya peculiaridad es ver a los muertos. La nifia es capaz de adivinar quién va a
morir, y gusta de acompanar a los deudos en el velorio. Se trata de una alusion
al psicopompos o guia de las almas de los muertos hacia el inframundo. La nina
representa al canido que conduce al difunto hacia el reino de las tinieblas, como

el coyote vidente, emblema de Tezcaltipoca.

TERESA:

iAy nifa! jCuando no has de estar con tu mania ésa de ir a ver a los muertos!
NINA:

(Natural) Me gusta mirarlos.

TERESA:

Bueno, andale, pero regresas a la hora de comer. (Arglelles 1998, p. 23).

Escena 12. Presencia de elementos de antropomorfismo (neotenia). La
accion se detiene aqui para dar paso a una nueva intervencion del narrador,
quien explica el problema que tiene Eusebio Vela. El dramaturgo habia recibido
ayuda economica del Virrey, por lo que le urgia reponer su montaje teatral, a
riesgo de ser encarcelado.

Escena 13. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual del hombre: cooperacion). Los personajes reanudan la accién en el
subterraneo. Al cuestionar Teresa la nacionalidad de Eusebio Vela, éste
demuestra una forma de pensar discordante con el momento histérico que se

escenifica ya que habla como un escritor contemporaneo.

TERESA:

Pero oiga ¢ no es espanol usted? Porque tiene algo de acento...

VELA:

Claro sefiora mia, pero también ya me considero mexicano. No s6lo porque llegué aqui a
los diecinueve anos, sino porque ¢cémo decirle? Todo lo que escribo tiene que ver con

estas tierras [...] los modos, personajes, temas y costumbres de aqui [...] para los



esparnoles soy un escritor “indiano” y para los mexicanos, un autor espanol. Y entonces,
mi obra no se considera ni de alld ni de aqui; aunque lo justo por tratar en ella
basicamente de México, es que ya se me considerara autor nacional. jNadie antes que
yo toch esos temas y esos personajes para el teatro mexicano! En fin... no sé si iré a
quedar en la historia del teatro de este pais, porque en la de Espafia ya estoy borrado.
Pero son cosas que ya decidira el tiempo, de modo que no me voy a amargar.

(Arglelles 1998, p. 25).

El extenso parlamento de Eusebio Vela no sé6lo detiene la accion para
concentrarse en los rasgos de personalidad de este personaje secundario, sino
que rompe la historicidad de la escena, al referirse al teatro mexicano como se
concibe hoy dia. La forma de pensar de Arglelles se trasluce en la singular
digresion de Vela, probablemente ajeno a las modernas nociones de “autor
nacional” e “historia del teatro”. Pero los personajes insisten en hablar del teatro
como se hace hoy dia. Eusebio Vela se lleva a Ebenezer para discutir su papel
“a algun café préximo”, suponiendo que en 1740 se disponia de cafeterias
abiertas al publico en un pequefio pueblo campirano, con poblacion indigena.

Por otro lado, abundan también las referencias a la historia teatral de la
época: Teresa y Medardo hablan de los autos sacramentales, de la tradicidén oral
del pueblo, de personajes de las pastorelas de José Joaquin Fernandez de
Lizardi como “el Bato” y “el Diablo”, de temporadas exitosas y escandalos
teatrales. Medardo se apresta a tomar apuntes graficos de la vivienda de Teresa
ya que les puede servir para la escenografia de alguna obra.

Escena 14. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual), antropomorfismo (neotenia, zoofilia). Teresa se
retira para localizar a una actriz amiga suya, amante de Ebenezer, denominada
Cotufa. En su ausencia, se presentan cuatro jovenes: tres indios y una negra. Su
voluptuosidad se pone de manifiesto al aparecer semidesnudos. Por un lado, es
la marca de su condicion humilde, por otra, signo de animalidad. Castulo,
Nicandro, Chon y Daciana son algunos de los coyotes secretos de Coyoacan, lo

cual constatan por medio de dichos zoofilicos alusivos al can.



CASTULO:

Somos vendedores de frutas y legumbres en el tianguis.

NICANDRO:

Aunque nos vea en estas trazas de |éperos, pero eso semos. Lo que pasa es que
“coyotes del mismo pelo, siempre andan aullando juntos”.

CHON:

Y como pagamos un tanto por el pedacito donde nos ponemos a vender |os viernes, pos
ya no nos alcanza pa” mercarnos ropa. (Argielles 1998, p. 28).

Escena 15. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual), antropomorfismo (neotenia, criterio espiritual
humano: cooperacion grupal); zoofilia. Los jovenes refieren la accién solidaria
de Teresa, quien se ha arriesgado para apoyar su humilde condicion de
comerciantes nativos, y protegerlos de los abusos de la autoridad. Se exalta asi
la “necesidad basica de cooperar” (Morris, 2004b, p.14), distintiva de la especie
humana, que facilité la evolucion de la primitiva tribu hacia un complejo
entramado social. La accion de Teresa lleva el mismo fin: sacar del atraso
econémico y social a los suyos. Aunque su comportamiento gregario y sus
estrategias de supervivencia evidencian su humanidad, los jovenes insisten en
equipararse con los canidos, y lo explican con todas las referencias zoofilicas a

su alcance, que connotan admiracidn por la especie animal.

CASTULO:

Porque gracias a ella ya estamos requetebién organizados.

CHON:

Todos los del tianguis, “porque puede que el coyote pierda el pelo pero no las manas”
[...] NICANDRO:

A la mejor ya oy6 hablar de los “coyotes secretos de Coyoacan”.

MEDARDO:

Pues de los coyotes de aqui si. Eso quiere decir Coyoacan, ¢no? “Tierra de coyotes”. Y
en cuanto a personas, pues los llamados “coyotes” son una casta muy mezclada [...] si
lo que hacen no es un secreto... s entonces por qué son “secretos”?



CASTULO:

Andamos por debajo de todo el centro de Coyoacan...

DACIANA:

Por lo que queda de los muchos tuneles como éste (Senala) que hicieron los espanoles
para protegerse de los bandoleros.

[...] MEDARDO:

Pero entonces, mas que “coyotes”, ustedes son como “tuzas”.

CHON:

No, eso si viviéramos bajo tierra, como la pobre de dofia Teresa, pero como los coyotes
s6lo usamos los tuneles para comunicarnos...

MEDARDO:

¢Asi lo hacen los coyotes?

CASTULO:

Para eso se meten a los tuneles, pa” tener sus planes, sus acuerdos...

MEDARDO:

(Asombrado.) i Acaso? (Los cuatro asienten.)

DACIANA:

Luego salen y atacan los gallineros que escogieron... o al ganado que decidieron
comerse. (Arguelles 1998, p. 31).

Escena 16. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: pensamiento magico-religioso); zoofilia. En esta escena, los
personajes antropomorfizan al canido, cuya dimension zoomérfica se enaltece
con cualidades humanas, inspiradas en Tezcaltipoca. El poder de la oscuridad,
evocado por la mencidn de los tuneles, es el signo de identidad que adopta este
clan, cuyo inconsciente colectivo esta regido por los mitos prehispanicos. Asi, al
auto designarse “coyotes secretos”, los personajes recrean la hipdstasis
hombre—coyote, sacralizada por la invocacion implicita al dios Tezcaltipoca,
patrono de los comerciantes y plumajeros como ellos. Por eso, los coyotes
secretos adoptan comportamientos propios de su aliado animal como el
ocultarse en tuneles y el atacar por la noche; pero también, conductas
antropomorfas que se le atribuyen como el decidir.

Escena 17. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico

del hombre: agresividad). Tras de articular el pensamiento magico-religioso que



los sustenta, los coyotes secretos vuelven a discutir las convenciones sociales y
lamentan que sus autoridades nativas no sean legales en el Virreinato. Medardo
le sugiere a Teresa que “compre” un decreto real para aduefiarse de los
territorios de Coyoacan donde se asienta el tianguis, antes que el gobernador lo
haga primero. Medardo le refiere que, desde el inicio de la Nueva Espafa,
grandes comerciantes y caciques han pagado al Rey para convertirse en
terratenientes, como lo hiciera el gobernante de Coyoacén, aliado de Cortés. Se
trata de Ixtolinque, el antepasado de Teresa. La anciana manifiesta su interés
por ser también designada oficialmente como cacica. Quiere dejar de ser
“secreta”. Medardo le ofrece interceder ante Eusebio Vela, quien tiene gran
influencia sobre el Virrey. Pero antes de terminar la conversacion, se oye la
campana de la iglesia y Teresa sale corriendo.

Escena 18. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad), antropomorfismo (criterio espiritual humano:
cooperacion, neotenia). Ebenezer y Eusebio Vela regresan a la casa. El escritor
esta convencido de que el plumajero es el intérprete idoneo para su obra teatral,
y se lo llevara a la capital. Por su parte, Ebenezer sabe que necesita alejarse por
un tiempo de su madre. El grupo comenta el hecho de que Teresa, como
lideresa de los comerciantes, desatara en cualquier momento una revuelta,
cuando... aparecen los coyotes secretos comandados por la anciana cacica,
jalando “una destartalada cama con dosel y cuatro columnas, dentro de la que,
con expresiéon dolorida pero actitud de inmutable, va un hombre muy alto y muy
delgado”. El secuestro del gobernador ha sido consumado y Teresa lo proclama

triunfal ante sus seguidores:

TERESA:

iY aqui tienen ustedes al muy enjuto, decrépito y meado por el susto, sefior don Calixto
Tenebra, gobernador de Coyoacan! Al que le interrumpimos su siesta. |Y a su lado, la
Cotufa, primera actriz de esta villa, recitandole... ;de quién dijiste que eran esos versos?
COTUFA:

iSon... -en mi version personal-, los de Laurencia de Fuenteovejuna, del inmenso Lope
de Vegal! (Argielles 1998, p. 36).



Nuevamente, otro personaje aparece caracterizado como culto y
conocedor del arte dramatico cercano a su época. La declamacion de La Cotufa
establece un marco triunfal para Teresa, autoimpuesta cacica con capacidad de
pasar por encima de la jerarquia virreinal, gracias al poder oscuro de los coyotes
secretos y el dios Tezcaltipoca.

Escena 19. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: pensamiento magico-religioso, hipostasis hombre-animal).
Aparece la nifia vidente y le coloca al gobernador una corona de flores que
ilustra la prediccion de su muerte. La nina ejerce asi la funcién del psicopompos,
y representa también una hipdstasis hombre-coyote.

Escena 20. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad). Teresa explica como realizaron el secuestro del
gobernador con todo y cama: los coyotes secretos excavaron bajo la casa del
sujeto y éste cayé al subterraneo. Al quitarle la mordaza, el gobernador se queja
de su suerte y de sus golpes. Eusebio Vela dictamina que tiene varios huesos
rotos, por o que no podra moverse en un mes.

Escena 21. Presencia de elementos de antropomorfismo (neotenia).
Vuelve a escena el narrador y explica, jugando con un titere, que la noticia del
secuestro corrié por todo Coyoacan y que la gente se enteré que el gobernador
no se podia mover. Su médico decretd que se quedara en el tunel y despachara
sus asuntos desde ahi.

Escena 22. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: cooperacion, pensamiento magico-religioso), zoomorfismo
(criterio pragmatico del hombre: agresividad), zoofobia. Teresa aprovecha esta
situacién para manipular las decisiones del mandatario, a quien llama “el bicho
ése”, y corregir todos sus abusos: devolver dinero robado, reducir impuestos...
El gobernador, sometido por la violencia fisica que le infringe Teresa, se ve
obligado a firmar los acuerdos. Cuando puede, se desquita con la nifia vidente, a
la que golpea. En respuesta, Teresa le pega con una tranca en las piernas. El

golpe hace que la nifla comience a visualizar los espiritus de “indios con luces”,



quienes le indican el sitio donde estan enterrados los papeles que acreditan a
Teresa como cacica. El hallazgo de estos documentos permite establecer la
delimitacion del territorio y constatar la riqueza de la cacica.

EBENEZER:

[...] Mama: no hay ninguna duda, ta eres la que hereda todos los bienes de mi
tatarachozno. jTodos! jLo que significa casi medio Coyoacan actual!

TERESA:

jQué bueno! jPero lo que mas me interesa es que las tierras del tianguis son ahora
mias! (ArgUelles 1998, p. 36).

Escena 23. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad, impulso sexual), zoofobia. El gobernador consulta con
su abogado la validez de la documentacién de Teresa. Su coraje es tan grande
que se lanza también a atacar al leguleyo, a quien tacha de judio converso o,
zoomorficamente, de “marrano”. El abogado, a su vez, lo acusa de corrupcion y
de pedofilia. Se pone de manifiesto la sexualidad depravada del gobernante, al
revelarse que solo se casd con su mujer para ocultar sus “carnales debilidades
por las ninfulas”. El acoso hacia los individuos sexualmente inmaduros es una
conducta propia del animal humano. Los primates se guian por sefales visuales
de sus érganos genitales, que no se producen hasta que el animal esta
sexualmente maduro y preparado para la reproduccién, por lo que no se podria
acusar de pedofilo a un chimpancé. La pedofilia humana es una variacion del
impulso sexual del adulto dirigida hacia los nifios, relacionada con el sadismo,

ya que infringe dolor a seres mas débiles.

Los sadicos de este tipo tienen que sufrir sentimientos de la mas intensa inferioridad de
estatus conocida del hombre. Para conseguir el realce de su ego, los sadicos se ven
obligados a elegir a los individuos mas débiles y desamparados de la sociedad e
imponerles la forma mas violenta de dominacién que pueden realizar.

(Morris, 1970, p. 95).



El gobernador Tenebra estd caracterizado como un individuo
despreciable, asociado también a la corrupcidén del poder. Es la imagen del jefe
supremo que ejecuta todo tipo de acciones, al ostentar el nivel mas alto de la
jerarquia social. Entre los primates, el macho alfa puede molestar a otros
machos continuamente para reivindicar su posicién de lider, efectuando
conductas con un fin practico. El animal humano actia de forma similar, la
manifestacion de quien ostenta el poder es reiterativa y periddica en la sociedad
humana y llega a ser igualmente represiva que en otras especies sociables.

Tenebra se queja de su mujer, quien se negd a darle mas hijos; y en ese
momento, pide ver a los que ya tiene. Pero el abogado regresa al tema principal
y le ofrece una solucién: enviaran los papeles que encontrd Teresa al Rey de
Espana para que autentifique su valor. Estan seguros de que el monarca negara
la propiedad de las tierras a la anciana indigena.

Escena 24. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: cooperacion grupal, pensamiento magico-religioso, neotenia);
zoofilia; zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre: pulsion de huida) Teresa
se muestra angustiada por la orden de mandar sus documentos a ultramar. La
nifa la tranquiliza, pues su clarividencia le permite anticipar el éxito de la
operacién. También preveé el cambio de nombre de Ebenezer quien, como actor,
se hara llamar Tonatiuh Ixtolinque. La salida de Ebenezer de los tuneles y su
cambio de nombre al de Tonatiuh, deidad solar del mundo nahuatl, es una forma
de escenificar el ciclo vital del personaje. Abandond el reino de las tinieblas para
convertirse a la luz. Su metamorfosis no es facil, Ebenezer exhibe aun pulsiones
de huida. Dice a La Cotufa que su identidad racial indigena puede disgustar al
publico del teatro, puesto que la accion dramatica de la obra habla del rechazo
de los indigenas hacia lo espanol. Por eso, Ebenezer preferiria regresar a las
sombras del anonimato, tiene miedo de aparecer en escena. Para ayudarlo, La
Cotufa exalta la identidad indigena de Ebenezer, requerida para el papel que le
escribi6 Eusebio Vela. En las cualidades que La Cotufa enumera, se aprecian

dos rasgos de zoomorfismo:



COTUFA:

[...] Es a proposito que escribi6 asi ese personaje y necesita un indio ventrudo, fuerte,
moreno y feo, pero con una gran carga de animalidad sensual y seguridad en su casta
para que se atreva a decirle a los espafoles: no me gusta el nombre que me pusieron
ustedes, como mexicano me llamo Axoténcatl, que significa “serpiente del agua con
alas”. ¢No ves? Lo que el sefor Vela quiere es que empecemos a sentirnos orgullosos
de cédmo somos. (Arguelles 1998, p. 53).

Se ejemplifica una vez mas el pensamiento magico como fundamento de
la identidad mexicana antigua, que implica la hip6stasis del hombre y las
especies animales. La sensualidad animal de Ebenezer es una caracteristica
que lo diferencia de los extranjeros, segun la perspectiva etnocentrista de La
Cotufa, y el nombre del personaje que interpretara en el teatro es la
denominacion de un animal magico, otro nahualli, en este caso asociado con
Quetzalcéatl, la serpiente emplumada. Ebenezer ha dejado el reino de
Tezcaltipoca para hipostasiarse con el simbolo solar. La Cotufa le espeta una
propuesta implacable para que Ebenezer no se arredre mas: que asuma su
responsabilidad o mejor, se mate. Finalmente, todo sale bien y los dos actores
regresan a Coyoacan a celebrar el triunfo de la obra teatral.

Segundo acto (seis meses después). Escena 1. Presencia de elementos
de antropomorfismo (criterio espiritual del hombre: cooperacion, pensamiento
magico-religioso), zoofilia; antropomorfismo (neotenia). El narrador aparece con
sus titeres y discute el uso de los refranes en Coyoacan.

Escena 2. Presencia de elementos de antropomorfismo (intencionalidad
negativa: mentira, venganza). En el subterraneo, sigue el gobernador en cama,
pero ahora ejecutando una accion insdlita: sostiene en sus manos tres frascos

con formol, en los que flotan sendos fetos: son sus hijos.

GOBERNADOR:

[...] ¢Sienten como los quiero? Ojala mis nenes. Ojala que a pesar del cristal y del
formol, les lleguen los latidos de mi corazén, porque asi, al menos, podran imaginarse el
padre amantisimo que hubieran tenido, de no haberse muerto en el camino... jtontos!
(Arglelles 1998, p. 59).



La personalidad excéntrica de Tenebra se recrea en sus pulsiones
tanaticas. Su peculiar accidén de dirigirse a un conjunto de embriones no nacidos
es simplemente un rasgo de locura humana.

Escena 3. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
humana: pensamiento magico-religioso, hipdstasis hombre-animal; neotenia),
zoomorfismo (criterio pragmatica del hombre: agresividad), zoofobia. La nifa,
cumpliendo de nuevo su papel de psicopompos, le revela al gobernador que sus
tres hijos lo detestan. También le anticipa que pronto morira. Aparece Teresa,
vestida con traje de plumas y la cabeza pelona y emplumada, para exigir al
gobernante que se ponga de pie y acuda a recibir las noticias de Espana entre
las que se encuentra el acta de propiedad de las tierras a nombre de ella.

Aprovecha para agredirlo con dichos zoofébicos:

TERESA:

[...] iA mi me dijo su médico hace seis meses que hoy se parara! |Y se va a parar! jY
déjese de llorar que “para chillidos de puerco, oidos de matancero”!

GOBERNADOR:

jPor piedad! jDéjeme en paz! jHidra! jGargola! jLombriz prehispanical!

(Arglelles 1998, p. 62).

Ante la incapacidad del gobernante para ponerse en pie, Teresa llama a
los coyotes secretos, quienes lo levantan y lo amarran en una camilla. En

protesta, Tenebra asesta un calificativo zoofébico a la cacica.

TERESA:

A ver, coyotitos: ya traigan la parihuela y amarrenlo.
GOBERNADOR:

jMaldita urracal!jYa estabas preparada! (Argtelles 1998, p. 63).

Se genera humor por las acciones insoélitas y extravagantes, pero también
por el uso del vocabulario pintoresco, expresiones hilarantes que rompen con el
sentido tragico de la accién y calificativos zoofobicos inesperados e inusuales.

La exhibicién de los impulsos asesinos de Teresa adquiere un tono comico mas



que tragico debido a su forma de hablar. El personaje adquiere una dimension

ludica aunque macabra.

TERESA:

[...] iYa veré como me lo escabecho, porque de aqui no saldra vivo! En lo personal, yo
me conformaria con darle una punalada. jSon muchas las que nos debe y muy grande la
que me asesté! [...]

GOBERNADOR:

iDios! ¢ Por qué me mandaste a gobernar nacos resentidos? (Arguelles 1998, p. 65).

Escena 4. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad), zoofobia. Mientras espera la constatacion del Rey de
Espana sobre su titulo de propiedad, Teresa se propone armar una revuelta. Si
no se oficializa su jerarquia diplomaticamente, recurrira a la violencia fisica para
imponerse, cual hembra fuerte de algun grupo de primates antropoides. La
referencia al ancestro animal surge en su expresién zoofdbica: “;Qué pasa?
¢, Tengo changos en la cara? ;O me chorrean las orejas?” (Arglelles 1998, p.
66). Sus amigos informan a Teresa la respuesta del Rey: le ha concedido al
menos la posesion de los terrenos del tianguis, aunque su antepasado poseia
casi todo Coyoacéan. Teresa hace un esfuerzo por serenarse, y decide enganar
al gobernador con el argumento de que le concedieron todo el pueblo. La cacica
encuentra mas insultos zoofdbicos para el gobernante al que llama: buitre,
chinicuil, bicho. Este se enfurece al creerse traicionado por el Rey.

Escena 5. Presencia de elementos de antropomorfismo (neotenia, criterio
espiritual humano: cooperacion; intencionalidad negativa: venganza). En esta
escena aparecen varias referencias culteranas. El barco en el que llego el
mensaje del Rey se llama “El Trujaman”, personaje cervantino. A la nifia se le
equipara con Andrémaca, heroina tragica del teatro griego. Medardo compara la
situacién de la nifia, quien recibe informacién de los muertos, con el personaje
shakespearano de Hamlet, quien oye hablar a su padre muerto. En medio de
esta profusion de intertextualidad, se escenifica el vinculo amoroso que surge

entre Medardo y la nifia, cuya consumacién se prevé a futuro, evitando una



nueva presuncion de pedofilia. El narrador interviene nuevamente para sintetizar
la accién dramatica: el gobernador busca vengarse de Teresa, en complicidad
con su abogado.

Escena 6. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad), zoofobia. El abogado Fandelfo le propone al
gobernador que compre las tierras de la cacica, amenazando a quienes deseen
ayudarla. El abogado afirma que a Teresa le apodan “la coyota pelona”, y que no
podra evitar venderle su propiedad. El gobernador acepta el plan, y le pide al
abogado que se deshaga de sus hijos (los fetos) en el canal del desague.

Escena 7. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio espiritual
humano: cooperacion); zoomorfismo (categoria pragmatica del hombre:
agresividad, territorialidad). Teresa sigue al abogado y lo conmina a no
deshacerse de los fetos puesto que son una prueba en contra del gobernador. El
abogado le confirma que los fetos no alcanzaron a nacer puesto que heredaron
la sifilis del gobernador, causa también de su locura. Teresa anima al abogado a
cambiar de bando, para defender la propiedad del tianguis y documentar los
terrenos a nombre de los coyotes secretos. El también obtendra un terreno si los
ayuda, y podra liberarse de la amenaza continua del gobernador, quien puede
revelar que el abogado es judaizante. Al estimular la territorialidad del individuo,
Teresa obtiene el acuerdo del abogado para defenderla.

Escena 8. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: impulso sexual); antropomorfismo (neotenia). En esta escena se
hace burla de una situacion anatémica bochornosa cuando Teresa revela al

abogado que el gobernador es “chiclan”.

FANDELFO:

¢ Qué es chiclan?

TERESA:

El que tiene un solo huevo. A lo mejor por eso no le cuajan los hijos; como sélo manda la

mitad...



FANDELFO:
No le cuajan porque la mitad que manda ya va enferma [...] lo de chiclan pudo ser
causado por lo mismo, esa clase de herencia de la sangre. (ArgUelles 1998, p. 78).

Escena 9. Presencia de elementos de antropomorfismo (neotenia, criterio
espiritual humano: cooperacion; intencionalidad negativa: venganza). El
gobernador sigue representando una amenaza para los coyotes secretos, por lo
gue se reunen a deliberar. En la reunion, Eusebio Vela se queja de la corrupcién

del poder virreinal. Su reclamo independentista se une al de Medardo.

MEDARDO:
jLo que deberiamos de hacer es buscar ya separarnos de Espana! jEstoy seguro que
podriamos formar un México menos podrido que el que nos tocd! (Argielles 1998, p. 79).

En un parlamento, devenido monédlogo por su extension de 29 lineas,
Eusebio Vela expone los principales casos de abuso del poder colonial en
México y asevera que él denuncia las injusticias por medio de su dramaturgia.
Concluye enfatizando la conveniencia de matar al gobernador.

Escena 10. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad, territorialidad), zoofobia; antropomorfismo (neotenia,
intencionalidad negativa: mentira, venganza). El tabu ancestral de “matar al
padre” (como lo describe Freud, 2000, pp. 166-167) se hace presente en la
discusion del clan. Los machos subordinados y despojados de privilegios
planean deshacerse de su autoridad paterna, el gobernador, sin importar su
investidura como representante del Rey por la gracia divina. Su impulso agresivo
asesino los animaliza y representan una jauria. Al planear el asesinato surgen

todo tipo de posibilidades, algunas descabelladas, para quitarle la vida.

TERESA:

Ebenezer podria subirse a lo alto de la cama y como no tiene techo, caerle desde arriba,
mero encima de la panza.

VELA:

iDios! jLo reventaria como a un sapo!



TERESA:

Eso si le cayera en todo el cuerpo. (Al hijo:) Pero tienes que calcular bien, Ebe: caerle
exactamente en el mero centro del ombligo. Y asi, torzon meco. O sea: muerte
inmediata. (Arguelles 1998, p. 84).

Aunque Ebenezer se arroja contra él, el gobernador no muere. Despierta
quejandose de un malestar estomacal... que produce una estrepitosa flatulencia.
Esto da motivo para elaborar comparaciones zoofobicas a Nicandro: “Esta como
caca de perico: ni huele ni jiede”, “es mas facil matar a un cocodrilo a pellizcos”,
dice. La nina los reconviene al decirles que no ha llegado aun la hora del
gobernador. Pero los coyotes secretos siguen pensando en mas férmulas
estrafalarias para quitarle la vida al gobernante, y demuestran harto sadismo y

violencia verbal al describir las formas como podrian asesinarlo.

VELA:

¢ Crees que las lozas lo mataran en seguida?

CASTULO:

Pues aventandoselas al mismo tiempo y con hartas ganas...

EBENEZER:

Y aunque quede como rata apachurrada, lo rematamos después.

[...] COTUFA:

iYo le pondria un embudo en la boca y le meteria agua de cafo hasta que se pudriera!
jEse si que es un veneno mortal!

EBENEZER:

Con amarrarlo a dos caballos y hacer que cada uno jale en distinta direccion.
(Arglielles 1998, pp. 86-87).

Escena 11. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: pensamiento magico-religioso), zoomorfismo: Zzoofobia.
Eusebio Vela repara en el sadismo con el que esta hablando el grupo, mientras
las luces de las antorchas suben de intensidad. El escritor culpa a una entidad
externa, llena de odio, que los esta influyendo para conspirar asi. “i{Nosotros no

somos estos chacales en los que nos convertimos de pronto!”, exclama. Termina



aceptando que pasan cosas fuera de lo normal. Sin embargo, tras comprobar
que el gobernador sigue vivo, los coyotes secretos planean otra vez matarlo.
Escena 12. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: cooperacion, pensamiento magico-religioso). Teresa decide
habilitar el lugar como capilla ardiente, en prevision de la muerte del gobernador,
poniendo flores y veladoras. Se trata de una alusion a Los cuervos estan de luto,
intriga en que la protagonista también preparaba un velorio por anticipado.
Escena 13. Presencia de elementos de zoomorfismo (criterio pragmatico
del hombre: agresividad); antropomorfismo (neotenia). Nuevamente, los coyotes
secretos dejan caer encima del gobernador pesadas baldosas. Para su
asombro, el hombre se resiste a morir, y la nifia explica que esta hecho “de
mucho poder del que no se quiere soltar”. Los golpes lo conducen a una toma
final de conciencia: el gobernante confiesa que es una triste caricatura del poder.
Escena 14. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: pensamiento magico-religioso), zoomorfismo (zoofobia). La
nifa anuncia la llegada de la entidad fantasmal que viene por el gobernador,
quien de pronto gesticula y muere. Se trata del espiritu del patriarca Ixtolinque,
quien le ha quitado la vida al tirano. Pero externamente, la muerte parece
causada por un infarto, asi los coyotes secretos quedan exentos de culpabilidad.
Luego, recogen el cuerpo para sacarlo del tunel, y desgranan sus Uultimas

comparaciones zoofobicas.

NICANDRO:

[...] ¢ Para qué tanto pedo con su rango si muerto huele a chango?

CHON:

Porque se murié de rabia como los tlacuaches, y se le desparramé la bilis.
NICANDRO:

No me importa saber de qué murid, lo que quiero es que lo entierren.

CHON:

Es que entre todos lo matamos... (Sonrie.) y él solito se murié. (Arglelles 1998, p. 91).



Teresa asume que el soportar al gobernador, misteriosamente la condujo
a ser la legitima propietaria del mercado. Ha estado viviendo un enigma, una
realidad distinta, por lo que se arma de valor y pregunta a la nifia cuando morira
ella. La nifia, ya estereotipada en su rol de psicopompos, le informa que morira
puntualmente en un mes, por lo cual, Teresa comienza a prepararse.

Escena 15. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: cooperacion); zoomorfismo (criterio pragmatico del hombre:
pulsion de huida) Ebenezer y La Cotufa hablan de la obra de Eusebio Vela,
Apostolado en las Indias, a cuyo montaje ha regresado la famosa actriz Ana
Maria de Castro. La Cotufa esta en riesgo de perder su papel, asi que decide
abandonar de una vez la produccién. Sugiere a Ebenezer que se vaya con ella,
pero €l ha descubierto al fin su vocacion de actor y no desea abandonarla. La
Cotufa asume que solo recibe indiferencia de su amigo, macho débil, fijado a la
hembra fuerte que es su madre y, probablemente, homosexual. Asi, se retira
vencida, dispuesta a interpretar por el resto de su carrera al diablo de la
pastorela de Coyoacan. Mientras, Ebenezer, ahora Tonatiuh, se regocija
hablando de su profesién de actor.

Escena 16. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: pensamiento magico-religioso), zoofilia. La escena final es
nuevamente un guifio a Los cuervos estan de luto: un ataud de madera aguarda
la muerte de Teresa, como el ataud que colocé Piedad en la habitacion de don
Lacho para convocar a la muerte. Ese dia, segun la prediccion de la nifa,
fallecera la cacica, por lo cual ésta viste de blanco. La anciana expresa sus

ultimos deseos:

TERESA:

[...] Quiero que este tunel donde pasé toda mi vida y que fue como el simbolo de mi
desamparo y de mi pobreza, sea para siempre mi tumba. [...] En cuanto a mi reparticién
del mercado, todas y cada una de las partes estan consignadas por el abogado Fandelfo
[...] Queda claro que confio en él, pero de no cumplir, todos los locatarios, todos los
coyotes secretos de Coyoacan podran llevarlo a juicio y exigirle cuentas.

(Arglielles 1998, pp. 96-97).



Finalmente, Teresa muere en brazos de su hijo. Su muerte termina con el
poder de videncia de la nifia, quien ha olvidado sus profecias. Los coyotes
secretos cubren de flores a la cacica y aseguran que ya esta con su antecesor,
por lo que inician el ritual funebre. Mientras La Cotufa canta Gloria, de Vivaldi,
los demas prenden veladoras. El ritual funebre y la creencia en una vida
ultraterrena son rasgos antropomorfos que enaltecen al grupo de coyotes
secretos y los elevan por encima de su animalidad.

Escena 17. Presencia de elementos de antropomorfismo (criterio
espiritual humano: cooperacion, pensamiento magico-religioso; neotenia) La
accion dramatica termina con el narrador explicando la presencia fantasmal de
un ancestro prehispanico quien vino a hacer justicia al pueblo coyoacanense. La
conclusion es que en México, a veces, suceden cosas asi: “de un modo magico”.

Recuento de elementos zoomorfos y antropomorfos.

En el anexo final se presenta una tabla en la cual se contabilizan, escena
por escena, los elementos encontrados. En total, se observaron mas
modalidades de antropomorfismo que de zoomorfismo en Los coyotes secretos
de Coyoacén. Estas son:

a) Sistema significante del zoomorfismo:

Criterio cientifico-pragmatico del hombre. Se escenifican las modalidades de:
agresividad (16), impulso sexual (5), pulsion de huida (2). Zoofobia. En 12
conjuntos de dialogos se ilustra la zoofobia con el uso de calificativos zoomorfos
aplicados a personajes antropomorfos como forma de degradacién: rata, urraca,
lombriz, bicho, sapo, chacal, lobo. En total, suman 35 las manifestaciones
contabilizadas de zoomorfismo.

b) Sistema significante del antropomorfismo:

Criterio espiritual-emocional del hombre. Se escenifican las modalidades de:
cooperacién grupal (12), pensamiento magico-religioso (15), neotenia (19).
Zoofilia. Hay 11 conjuntos de dialogos que expresan zoofilia al referir al coyote
como simbolo positivo del hombre. En total son 57 las manifestaciones
contabilizadas de antropomorfismo positivo. Intencionalidad. Se muestra la



intencionalidad negativa del antropomorfismo, en sus modalidades de: odio (1),
mentira (2) y venganza (5). En total, suman 8 manifestaciones de
antropomorfismo de signo negativo.

Conclusiones parciales del analisis de esta obra

Aplicacion del modelo actancial

En el enunciado minimo de la accion dramatica, aparecen tres fuerzas
dramaticas asociadas al antropomorfismo. Primero esta la intencionalidad de
signo negativo en su modalidad de odio (D1), que lleva a una mujer (S) a
ejecutar una venganza (O). Luego aparece nuevamente el antropomorfismo pero
en su modalidad de criterio espiritual emocional humano (cooperacién grupal) en
el destinatario colectivo de la accién (D1), el grupo de los coyotes secretos de
Coyoacan, que se beneficia de la accién del sujeto. Esa misma colectividad
configura la ayuda de la accién principal (A) en que también se evidencia la
solidaridad grupal. Se advierte que el objeto dramatico (O), se relaciona también
con la modalidad zoomorfa de la agresividad. No hay fuerza opositora (Op) a la
pareja sujeto-objeto, por lo cual la accion, el secuestro del gobernador, se
consuma.

En resumen, el enunciado minimo acusa el predominio de las fuerzas
dramaticas antropomorfas, en relativo equilibrio por la aparicion de dos actantes
(D2, A) que representan la intencionalidad positiva, y otros dos que representan
la negativa (D1, O). Se trata del odio y la venganza como instrumentos para la
construir la solidaridad grupal, paradoja ubicada en el cuadrante del
antropomorfismo.

Anadlisis de las manifestaciones de superficie

Se observé un total de 46 elementos antropomorfos, entre los que
destacan la cooperacion grupal, el pensamiento magico-religioso y la neotenia,
contra 23 elementos zoomorfos que muestran el criterio pragmatico del hombre,
principalmente la pulsidén de territorialidad y agresividad. La zoofobia y la zoofilia
aparecen casi por igual en 11 y 12 conjuntos de didlogo, por lo que concluyo que
se otorga igual importancia a los nombres de animales usados para degradar y



exaltar al ser humano; y se logra una continua evocacidén de especies animales
a lo largo de la accién.

Puedo observar que predominan los comportamientos antropomorfos en
una trama que escenifica la primacia de la solidaridad de grupo, identificada
zoofilicamente por medio del coyote. Eso no excluye la representacion del
zoomorfismo: la representacion de conductas pulsionales ayuda a desarrollar la
intriga y a caracterizar la singularidad de los personajes. Sin embargo, la
descripcibn de una atmédsfera rica en referencias simbdlicas, asociada al
pensamiento magico prehispanico, permite construir la identidad animal como un
signo positivo, restando importancia a los elementos de agresividad y sexualidad
implicita, y exaltando la solidaridad grupal y el pensamiento magico.

Los personajes antropomorfos erigen su vinculo con la especie animal por
medio de referencias a la antropologia cultural. La habilidad de ver muertos,
procede del concepto antiguo de psicopompos o0 guia de las animas al
inframundo. La caracterizacién de de Teresa con plumas pegadas a su cuerpo
refiere al dios coyote emplumado Coyotl Inahual, hipdstasis de dos animales
magicos (coyote-ave) y patrono de los plumajeros. El habitat subterraneo del
coyote alude a Tezcaltipoca, dios nahuatl de las tinieblas. Teresa y el grupo de
jévenes indigenas, evocan a los coyotes por su instinto gregario y su forma de
actuar protegidos por la oscuridad de la noche o los tuneles. Asi, los personajes
enfatizan sus cualidades humanas y dan un sentido sagrado a su
comportamiento pulsional.

En relacion a la teoria del tono, pienso que Los coyotes secretos de
Coyoacan, con su fuerte carga de informacion historica, y sus alusiones
antropologicas y teatrales, estimula en primer término la actividad de la corteza
cerebral. Es necesario pensar en el mensaje que quiere dar el autor teatral a
través del narrador, y descifrar las referencias culteranas e historicas antes de
lograr involucrarse en la intriga. Posteriormente, aparecen estimulos reptilicos
como la violencia contra el gobernador, y también estimulos limbicos como la
solidaridad de grupo. Sin embargo, se trata de una obra que requiere descifrarse

primero a nivel intelectual, antes de procesar otros estimulos cerebrales.



Finalmente, aunque el titulo parece a primera vista zoofdbico, llego a la
conclusién de que mas bien posee un sentido zoofilico. Los coyotes secretos de
Coyoacan es la metafora zoomorfa de un grupo de individuos solidarios que se
ocultan de la mirada publica, cuya evocacién al aliado animal los llena de orgullo
y los remonta a sus raices prehispanicas. Tendria que entenderse como un

halago para los personajes, por lo cual el titulo deviene zoofilia.



Conclusiones

Después de haber elaborado conclusiones parciales de cada texto dramatico
analizado, retomaré tres directrices para el analisis final.

a) La construccion del signo animal y de la identidad animal en los textos
dramaticos arguellanos. La investigacidbn precedente establece que las
metaforas zoomorfas constituyen el eje dramatico en las obras de Hugo
Arglelles. Yo he constatado que, en efecto, se trata de una estrategia que el
autor establece en el titulo y constata por medio del texto dramatico. La metafora
zoomorfa inicial predetermina una orientacion positiva (expresada como zoofilia)
0 negativa (expresada como zoofobia) para el signo animal, que se desarrollara
en la intriga. Los cuervos y los gallos se presentan como signos animales
negativos, zoofébicos, y designan a individuos reprobables, mientras que los
coyotes se evocan como signo animal positivo, zoofilico y designan a individuos
heroicos. Por lo tanto, el autor proporciona a los personajes antropomorfos
equiparados a cuervos y gallos, mas rasgos zoomorfos (expresién de las
pulsiones), mientras que los personajes antropomorfos asociados a coyotes
presentan mayor numero de especificidades humanas (cooperacién,
pensamiento simbolico).

Al conjunto de elementos zoomorfos se agrega también los rasgos de la
intencionalidad negativa (antropomorfos), que determinan lo inhumano de los
personajes. En sintesis, la conjuncion de zoomorfismo y antropomorfismo de
signo negativo, otorga profundidad a la representacién de la animalidad humana.
Esta identidad humanimal se escenifica partiendo de rasgos semanticos
provenientes de todos los contextos del zoomorfismo, desde el conocimiento
cientifico hasta el tradicional y popular de un determinado signo animal. El autor
refuerza por todos los medios posibles la representacion de la animalidad
humana, en el sentido zoofilico o0 zoofdbico que perfild en el titulo.

La presencia de un inventario amplio de elementos de zoomorfismo y

antropomorfismo como sustento de la identidad animal en la obra dramética



arguelleana, evidencia una estrategia dramatica robusta para inducir el sentido
final que el dramaturgo da a su obra. No excluyo los elementos sorpresivos ni la
posibilidad de efectuar una interpretacién distinta de los signos animales
propuestos, pero advierto la intencidén de Arglelles al sesgar la generacion final
del sentido en una direccidn prevista de antemano.

Los personajes cuervos y gallos se construyen, en su mayoria, con base
en un criterio cientifico-pragmatico del hombre y sus parlamentos manifiestan
reiteradamente zoofobia. También representan la modalidad antropomorfa de lo
inhumano, basada en la intencionalidad negativa del hombre y su posibilidad de
generar el odio, la venganza, la mentira. Por su parte, los personajes coyotes
representan un contrapunto al zoomorfismo, por medio de la escenificacidén del
antropomorfo criterio espiritual-emocional del hombre y la zoofilia de sus
didlogos. También representan la neotenia, cualidad esencial para la
supervivencia humana, basada en el juego y el humor. La obra escenifica
aspectos antropomorfos mas que zoomorfismo. La visibn positiva de las
especies animales y su uso metaférico para representar cualidades humanas es
mas bien limitado en la obra argtellana.

b) La descripcion del fenémeno de recepcion en relacion con la fisiologia
cerebral del espectador, de acuerdo con la teoria del tono de Sabido. En relacién
a la teoria del tono, los tres textos dramaticos de Hugo Arglelles estudiados
representan principalmente el choque entre patrones de comportamiento
reptilicos y limbicos, cuya oposicién detona el conflicto teatral.

En Los cuervos estan de Iluto se observa la preponderancia de los
patrones de comportamiento reptilicos (territorialidad y hambre) en medio de un
contexto familiar y ritual, que estimula el cerebro mamifero (al evocar los lazos
afectivos y sagrados). Las manifestaciones pulsionales zoomorfas se confrontan
con conductas de afecto y solidaridad grupal, provocando la compasion. Pero el
humor negro y la zoofobia estimulan, por su parte, reacciones reptilicas, y
ayudan a construir el sentido final de esta obra, como critica mordaz de la

ambicion y la hipocresia humana.



En Los gallos salvajes, |la representacién de patrones de comportamiento
reptilicos (impulso sexual y agresividad) son escenificados nuevamente en un
contexto familiar que estimula el cerebro mamifero (al evocar los lazos
afectivos). Sin embargo, la carga de zoomorfismo es mayor y provoca el rechazo
a un mundo sérdido y cadtico. El sentido final se construye como la critica a la
relacion padre-hijo, pervertida por los impulsos instintivos sin control. Es la critica
a la degradacién humana causada por el ejercicio irrestricto del poder y las
pasiones mundanas.

En Los coyotes secretos de Coyoacan, la preponderancia del criterio
espiritual-emocional del hombre y la alusibn a concepciones antropoldgicas
(pensamiento magico-religioso antiguo), requiere la intervencion de la corteza
cerebral humana para asignar sentido a la profusion de informacién con que se
intenta construir este signo animal positivo. Aunque también se escenifican
algunos patrones de comportamiento reptilicos (pulsionales) como la
territorialidad y la agresidon, el artificio del teatro dentro del teatro y las
referencias historicas y literarias asi como la complicada intriga, requiere de la
racionalizacion del lector-espectador, por lo que disminuyen las emociones
(estructura limbica) y las reacciones impredecibles (cerebro reptil). Finalmente,
se comprende la obra como la exaltacion a un grupo humano, por lo que la
metafora zoomorfa deja de ser zoofbbica y se erige zoofilia, lo que matiza el
conflicto y resta interés al desenlace.

c) “Como empezo y hasta donde llegdé” la dramaturgia del escritor en
relacion al zoomorfismo, segun el planteamiento de Ibariez. El animalario de
Arguelles dio inicio con titulos zoofébicos, y terminé en un titulo zoofilico. El
autor exploré en un principio los signos animales como representacion de las
conductas negativas del hombre, apegandose a la teoria del barniz y siguiendo
la tradicién de critica social que efectuaron otros exponentes de las corrientes
teatrales naturalista y realista, al evocar animales para representar al hombre. La
dramaturgia arglelleana alcanz6 el apogeo con una obra que muestra
precisamente la actitud zoofébica y mordaz de sus inicios. Pero, al final de su

trayectoria, el escritor cambid su estrategia para concebir al animal como signo



positivo de lo humano, oscureciendo la asignacion de sentido final y perdiendo
fuerza al desarrollar el conflicto dramético.

Arguelles transité del zoomorfismo hacia el antropomorfismo, de la
representacion del animal humanizado al humano que trasciende su naturaleza
animal. Quiso rehacer el imaginario del mexicano en relacién con los animales y
dio vida a dieciocho textos dramaticos en los que el signo animal y la identidad
animal son los ejes de la representacion escénica, articulados en un sistema
significante que evoca la realidad social de México.

Los tres textos seleccionados como el inicio, el apogeo y el final de su
trayectoria demuestran la busqueda incansable de signos animales anclados en
el preconocimiento del espectador, con la finalidad de dotarlos con nuevos
significados asociados a la representacion escénica de la accidon humana. La
estrategia dio mayores resultados cuando selecciond elementos zoomorfos y
zoofébicos para fundamentar su construccion dramatica, que cuando adaptd
elementos antropomorfos y zoofilicos. Hugo Arglelles exploré la riqueza
simbodlica del mundo animal, siendo su mayor éxito el representar lo animal

como signo negativo del hombre.
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Anexo

Tablas de elementos zoomorfos y antropomorfos
Los cuervos estan de luto.
Los gallos salvajes.
Los coyotes secretos de Coyoacan.
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Los coyotes secretos de Coyoacan

Recuento de elementos de clasificacion

ZOOMORFISMO ANTROPOMORFISMO - ANTROPOMORFISMO +
AGRESIV]SEXUALIQHAMBRE/HUIDA |ZOOFOBIA|ODIO |[MENTIRA |[VENGANZACOOPERA|{MAGIA |NEOTENIAZOOFILIA
Titulo X X
Inicio X
Escena 1 |X X
Escena 2 |X X
Escena 3 X X
Escena 4 X X X
Escena 5 [X X
Escena 6 |[X X X X
Escena 7 X X
Escena 8 |X
Escena 9 X
Escena 10 X X
Escena 11 X X
Escena 12 X
Escena 13 X
Escena 14 X X X
Escena 15 X X X X
Escena 16 X X
Escena 17 |X
Escena 18 |X X X
Escena 19 X
Escena 20 |X
Escena 21 X
Escena 22 |X X X X
Escena 23 |X X X
Escena 24 X X X X X




Segundo acto

Los coyotes secretos de Coyoacan

ZOOMORFISMO ANTROPOMORFISMO - ANTROPOMORFISMO +
AGRESIV]SEXUALIQHAMBRE/HUIDA |ZOOFOBIA|ODIO [MENTIRA |[VENGANZACOOPERA|{MAGIA |NEOTENIAZOOFILIA

Escena 1 X X X X

Escena 2 X X

Escena 3 |X X X X

Escena 4 |X X

Escena 5 X X X

Escena 6 |X X

Escena 7 |X X

Escena 8 X X

Escena 9 X X X

Escena 10 |X X X X

Escena 11 X X

Escena 12 X X

Escena 13 |X X

Escena 14 X X

Escena 15 X X

Escena 16 X X

Escena 17 X X X X
ZOOMORFISMO ANTROPOMORFISMO - ANTROPOMORFISMO +
AGRESIV]SEXUALIQHAMBRE/HUIDA |ZOOFOBIA|ODIO [MENTIRA |VENGANZACOOPERA|{MAGIA |NEOTENIAZOOFILIA

TOTALES 16 5 0 2 12 1 2 5 12 15 19 11
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